Vision and Virtue : James Barry ja kuvien kieli moraalin muokkaajana Yrjö III:n Englannissa by Lappalainen, Mikko
   
 
VISION AND VIRTUE 
 James Barry ja kuvien kieli moraalin muokkaajana Yrjö III:n Englannissa 
 
Mikko Lappalainen 
012844513 
 
Pro gradu-tutkielma 
Helsingin yliopisto 
Humanistinen tiedekunta 
Yleinen historia 
Huhtikuu 2013  
  
Sisällys 
1. Johdanto......................................................................................... 1 
Kuvataidediskurssin nousu ja vakiintuminen ..................................................... 3 
Tutkimuskysymykset ja metodi .......................................................................... 7 
2. ”Painting is Poetry realized.” Kuvat ja kuvataide 
kommunikaatiokeinona .................................................................... 12 
Näköaisti ja englantilaisen kuvateorian lähtökohdat......................................... 12 
Kuvat luonnollisena ja universaalina kielenä .................................................... 20 
3.  Kuvateorian politisoituminen:  painokuvat oppaina 
porttoloihin ........................................................................................ 35 
Visuaalisen kulttuurin kentän laajentuminen .................................................... 35 
”Defiling the spotless minds.” Kuvat, kirkko ja yhteiskunta ............................ 40 
4.  “Arts which humanize.” James Barry ja Adelphin 
maalaussarja ...................................................................................... 49 
Barryn taiteen aatteellinen tausta ...................................................................... 52 
Adelphin maalaussarja ja historiataiteen opettavaisuus .................................... 63 
5. Lopuksi ........................................................................................... 70 
6. Lähteet ............................................................................................ 73 
Primäärilähteet: ................................................................................................. 73 
Tutkimuskirjallisuus: ........................................................................................ 79 
 
 
 
Kannen kuva: A. C. Pugin ja T. Rowlandson: The “Great Room” of the Society of Arts, 1809. 
Huoneen seinää kiertää James Barryn maalaussarja “Progress of Human Culture” 
1 
 
1. Johdanto 
Pappismies Robert Anthony Bromley julkaisi Lontoossa 1793, ”suurelle taiteensu-
ojelialle, kunigas Yrjö III:lle” omistetun teoksensa A philosophical and critical histo-
ry of the fine arts, painting, sculpture, and architecture. Laajassa historiikissään 
Bromley tutki taiteen kehittymistä ”vedenpaisumuksen jälkeen” kukoistaneesta Assy-
rian valtakunnasta aina oman aikansa suosittuihin ylhäisön muotokuviin. Teoksen 
ensimmäisessä, ”filosofisessa” kappaleessa Bromley käsitteli niitä ”suuria ja johtavia 
piirteitä, jotka muodostavat taiteen korkeamman ja tärkeimmän ominaislaadun” ja 
jotka olivat olleet hänen mielestään maalaustaiteen johtavat ylevät periaatteet aina 
muinaisajoista Yrjö III:n Englantiin asti. Näistä piirteistä keskeisimpänä Bromley piti 
ensinnäkin kuvien luonnetta ihmiskunnan alkuperäisenä kommunikaatiokeinona, toi-
sekseen kuvataiteen suurta potentiaalia välineenä moraalisessa kasvatuksessa ja kol-
manneksi taiteiden jalostamisen vahvaa vaikutusta koko kansakunnan tapojen kohen-
tamisen lähteenä. Maalaustaide oli Bromleyn mukaan ”an eminent gift of nature for 
the purpose of instruction.” Nämä ihanteet täyttävänä taiteena Bromley ylisti muun 
muassa Rafaelin freskojen poeettisuutta ja Rubensin taiteen moraalisuutta. Oman ai-
kansa teoksista hän nosti esiin kuninkaallisen taideakatemian maalaustaiteen professo-
rin James Barryn suuren teossarjan The Progress of Human Culture.
1
  
Bromleyn teoksen ensimmäinen osa arvosteltiin ajan lehdistössä pian sen ilmestymi-
sen jälkeen. Arvovaltaisen The Critical Review’n kirjoittaja vieritti todellisen murska-
kritiikin koko teoksen ylle syyttäen kirjoittajan kykyjä liian vähäisiksi aiheen vaati-
vuuteen nähden. Arvostelun mukaan ” author had undertaken a task infinitely beyond 
his powers. His understanding appeared confused on almost every subject; and his 
information very limited.”  Erityisesti kirjoittajan antiikin historian tuntemus sekä 
kielioppi omintakeisine metaforan käyttöineen saivat suurta moitetta osakseen.
 2
 The 
Analytical Review’n arvio jatkoi samoilla linjoilla ja totesi että kirjoittajan asema ja 
koulutus osoittivat hänet täysin epäpäteväksi kirjoittamaan taiteesta.
3
 Bromleyta syy-
tettiin myös liiasta tukeutumisesta ulkomaisten kirjoittajien, kuten tunnetun taidehis-
torioitsija Winckelmannin, sekä ranskalaisen taiteentuntijan paroni d’Hancarvilleen 
                                                 
1
 Bromley 1793: A philosophical and critical history of the fine arts, painting, sculpture, and architec-
ture, vol 1., s.  iii-85. 
2
 The Critical Review 1793, s. 378.  
3
 The Analytical Review 1793, s. 241. 
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ajatuksiin.
4
 Arvostelijoiden mukaan Bromley oli taiteesta kirjoittaessaan ”saarnaava 
teologi”, joka korosti taiteen moraalisuutta aivan liiaksi. Bromleytä pidettiin ”con-
noisseurina”, termi joka vuosisadan loppupuolella oli saanut osakseen halventa-
van ”harrastelijamaisuuden” sävyn.5  
Vihamielisimmin Bromleyn taiteen historiaan suhtautui kuninkaallisen taideakatemi-
an, The Royal Academyn piiri, jota epäiltiin lehtiarvostelujen kirjoittajaksi. Taiteilijat 
Henry Fuseli ja John Singleton Copley johtivat Bromleyn teoksen kritisointikamppan-
jaa ja onnistuivat estämään teoksen hankinnan kuninkaallisen taideakatemian kirjas-
toon, joka oli yksi aikansa laajimpia, arvostetuimpia ja vanhimpia institutionaalisia 
taidekirjastoja.
6
 
Bromley vastasi saamaansa kritiikkiin paitsi sanomalehti Morning Heraldin sivuilla, 
myös teoksensa pian ensimmäisen osan jälkeen julkaistun toisen osan esipuheessa. 
Bromley syytti Fuselia Akatemian suljettujen kiviseinien auktoriteettiin nojaamisesta 
ja vaati julkisempaa keskustelua teoksensa ansioista.
7
 Bromleyn mukaan Fuseli tuo-
mitsi hänen teoksensa osittain siitä syystä, ettei hän akateemisen taidemaailman ulko-
puolisena, ”St. Mildresin kirkkoherrana”, voinut omata kykyä tai auktoriteettia kirjoit-
taa taideasioista. Bromley kirjoittaa: ”you vainly assume, that the theory of elegant 
Art is shut out from those who are not professors of it’s practice ; and that men of 
other professions are not competent to understand it.”8  
Bromleyn saama kritiikki kertoo paljon 1700-luvun lopun englantilaisesta taidekes-
kustelusta. Huomioitavaa on ensinnäkin se, että maassa jossa taide-elämä ja -koulutus 
oli vielä vuosisadan ensimmäisellä puoliskolla täysin järjestäytymätöntä, oli 1790-
luvulle tultaessa Royal Academy (perust. 1768) ominut oikeuden kirjoittaa taiteesta 
asiantuntevasti. Akatemia, jota johtivat nimenomaan taiteenharjoittajat itse, pyrki va-
kiinnuttamaan asemansa ainoana oikeana auktoriteettina taideasioissa. Tämä johti 
                                                 
4
 The Critical Review 1793, s. 377-388. The Analytical Review 1793, s. 241. The British Critic 1797, s. 
299-304. Bromleyn teoksen muu aikalaiskritiikki kulki pitkälti The Critical Review’n viitoittamaa tietä, 
ks. esim. Rivers, David 1798: Literary memoirs of living authors of Great Britain, Vol. 1, s. 68 ja A 
new catalogue of living English authors 1799, s. 316. 
5
 The Analytical Review 1793, s. 242-243. The British Critic 1797, s. 299-304. 
6
 [Anon.] 1799: A new catalogue of living English authors, s. 318-319. Copleyn kritiikistä ks. Bromley 
1793 vol 2, s. xxvii-xlii.  
7
 Bromley 1793, vol. 2., s. v-vi. 
8
 Bromley 1793, vol. 2., s. xiii. 
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konfliktiin Bromleyn kaltaisten taiteentuntijoiden, “connoisseurien” tai “dilettantien”9  
kanssa, joiden hallussa taidediskurssi oli ollut ennen taidekoulutuksen järjestäytymistä. 
Itse asiassa ensimmäisiä englantilaisia taiteilijan kirjoittamia taidekirjoja oli ollut Wil-
liam Hogarthin vuonna 1753 julkaistu Analysis of Beauty (1753), joka tietoisesti aset-
tui puolustamaan taiteilijoiden oikeutta kirjoittaa taiteesta. 
Toisekseen on tärkeä huomata Bromleyn korostaman taiteen moraalisuuden ja opetta-
vaisuuden kritiikki. Taiteen didaktinen funktio oli nimittäin tärkeä osa myös Akate-
mian piirissä syntyneessä taidekirjoituksissa. Opettavaisuuden vaatimus oli ollut yksi 
niistä keskeisistä seikoista, joilla 1700-luvun jälkipuoliskon uusklassinen taide oli 
pyrkinyt oikeuttamaan olemassaolonsa. Opettavaisuuden katsottiin olevan myös osa 
sitä antiikista lähtöisin olevaa taideteoriaa, jonka jatkajina uusklassistit itsensä näkivät. 
Bromleyn kirkonmiehen “saarnaavaa” moraalisuutta ei kuitenkaan hyväksytty, taiteen 
moraalisuus tuli johtaa klassisesta taideteoriasta, jonka asiantuntijoina pystyi olla vain 
kuninkaallinen taideakatemia. 
Bromley oli kuitenkin ylistänyt yhtä akateemikkoa, irlantilaissyntyistä James Barryä 
oman aikansa Rafaelina ja hänen vaatimuksensa täyttävänä moraalisen taiteilijana. 
Miksi Barryn maalaukset ja ajatukset olivat Bromleyn mieleen ja miten itse asiassa 
vuosisadan lopun taidekeskustelun ristiriitaiseen tilanteeseen oli saavuttu? 
Kuvataidediskurssin nousu ja vakiintuminen 
Maalaustaiteen heikkoa tilaa oli valiteltu Englannissa 1700-luvun alusta lähtien. Tai-
dekoulutus oli järjestymätöntä, parhaimmat maalarit olivat usein ulkomaalaisia ja re-
nessanssista periytyneen genrehierarkian
10
 ylintä astetta eli historiamaalausta ei juuri 
harjoitettu. Kuvataiteen alkeellisuus nähtiin jopa häpeänä muuten niin arvokkaalle 
maalle, jonka kirjailijoitakin monet mannermaan valistusajattelijat pitivät esikuvinaan. 
Kysyntää oli lähinnä muotokuville, joita ylhäisö halusi tilata seinilleen oman yhteis-
                                                 
9
1700-lopulla erityisesti Richard Payne Knightin ja  paroni d’Ancarvillen piiri oli usein vastakkain 
akatemian taiteilijoiden kanssa. d’Ancarvillen ja Payne Knightin piiristä ja heidän ja akatemian vastak-
kainasettelusta kts. esim. Brewer 1997: The pleasures of the Imagination, s. 268-281 
10
 Maalaustaiteen lajeista korkein oli historiamaalaus, jonka jälkeen alenevassa arvossa tulivat genre-
maalaus (laatukuva), muotokuva, maisema ja asetelmat. Ks. Burke 1976: English art 1714-1800, s. 90-
119. 
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kunnallisen asemansa korostamiseksi. Jotkut uskoivat että muuta Eurooppaa kylmem-
pi ilmasto esti maalaustaiteen kukoistuksen saarivaltion alueella, toisinaan taas eng-
lantilaista mielenlaatua pidettiin kuvataiteelle epäotollisena.
11
 Vuonna 1772 julkais-
tussa Englannin senhetkistä tilaa käsitelleessä kirjassa todettiin maalaustaiteesta pu-
huttaessa:  
Painting is an art, that was for some ages thought peculiar to the warmer climates, and 
to certain ages, in which great men of all professions were found in uncommon plenty; 
this observation is not without so many exceptions, as much to weaken its truth. Certain 
however it is, that England never produced, till the present age, any painters that could 
be ranked even in the third class: France has had a school of painting, and Flanders an-
other, but Britain has been unable to boast any such degree of excellency ---
12
 
1770-luvulle tultaessa ylemmän tason maalareita alkoi siis kuitenkin jo löytyä. Mitä 
oli tapahtunut? 
Pitkin 1700-lukua oli perustettu erilaisia enemmän tai vähemmän virallisia seuroja, 
jotka pyrkivät saamaan Englannin maaperää hedelmällisemmäksi maalaustaiteen ku-
koistukselle. Näyttelyitä oli alettu järjestää Lontoon ympäristössä ja ulkomaista taide-
kirjallisuutta alkoi ilmestyä englanniksi käännettynä. Erityisesti satiirisista ja mora-
lisoivista kuvasarjoistaan tunnettua William Hogarthia (1697-1764) juhlittiin vuosisa-
dan ensimmäisellä puoliskolla ensimmäisenä todellisena englantilaisena maalarina, ja 
hänen alullepanemaa tainta ryhtyvät monet innolla vaalimaan ja kasvattamaan. Ken-
ties suurin murros maan taide-elämässä koettiin vuonna 1768, kun The Royal Acade-
my of Arts in London
13
 perustettiin taiteensuosijana tunnetun kuningas Yrjö III:n tuen 
ja suojeluksen turvin. Royal Academy organisoi taidekoulutuksen: järjestettiin pysy-
vät tilat opetukselle, palkattiin opettajat eri taiteenaloilla vaadittavaa ohjausta varten 
ja organisoitiin vuosittainen näyttely, jossa akatemian jäsenten ja oppilaiden töitä esi-
teltiin. Englannin taidekenttä institutionalisoitui ja the Royal Academy alkoi kasvat-
                                                 
11
 James Barry otti asiakseen kumota tällaiset "absurdit" väitteet, joita olivat hänen mukaansa levitelleet 
ainakin Jean-Baptiste Dubos, Montesquieu ja Winckelmann. Ks. Barry 1775: An inquiry into the real 
and imaginary obstructions to the acquisition of the arts in England, s. 1-8. 
12
 [Anon] 1772: Letters concerning the present state of England, s. 246. Kursivointi: M.L. 
13
 Tästä eteenpäin lyhyemmin (the) Royal Academy 
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tamaan uutta taiteilijasukupolvea, joiden koulutuksessa painotettiin suurta ja ylevää 
maalaustyyliä erityisesti Ranskan 1600-luvulta olevien teorioiden mallin mukaisesti.
14
 
Taidekoulutuksen järjestäytyessä myös käsitykset hyvästä taiteesta, taiteen merkityk-
sestä ja sen asemasta sivistyneessä yhteiskunnassa tiivistyivät. Kuvataiteesta oli kyllä 
kirjoitettu yleisemmän esteettisen teorian piirissä esimerkiksi Shaftesburyn kolman-
nen jaarlin toimesta jo vuosisadan alkupuolella, mutta puhtaasti kuvataiteeseen keskit-
tynyt keskustelu oli ollut vähäistä. Erityisesti the Royal Academyn ensimmäinen pre-
sidentti Sir Joshua Reynolds (1723-1792) vaikutti näkemyksillään suuresti vuosisadan 
jälkipuoliskon englantilaiseen taideteoriaan ja hän oli keskeinen vaikuttaja maan tai-
teen painopisteen siirtämisessä hogarthilaisesta karikatyyrista kohti ylevämpää uus-
klassista tyyliä.
15
 Historiamaalauksen arvoa alettiin korostaa ja taiteen avulla pyrittiin 
pönkittämään kansakunnan arvoa ikuistamalla sotasankareita ja maan historian suuria 
hetkiä. Taiteella nähtiin olevan tietty tehtävä yhteiskunnassa ja sen uskottiin voivan 
vaikuttaa sekä yksilön että yhteisön moraaliin joko kohottavasti tai turmelevasti.
16
 
Huolimatta akatemian yrityksistä omia taidekirjoittelu omien kiviseiniensä sisäpuolel-
le, kukoisti taidekeskustelu myös sen ulkopuolella. Monet taidetta koskevat ajatukset, 
jotka olivat kenties syntyneet ja jalostuneet akateemisen taidediskurssin piirissä, levi-
sivät myös yleisempään yhteiskunnalliseen keskusteluun muovautuen ja ottaen vai-
kutteita myös muusta yhteiskunnallisesta keskustelusta. Yksi tällainen ajatus oli tai-
teen moraalinen opettavaisuus, johon usein viitataan 1700-luvun ja sitä edeltävästä 
maalaustaiteesta puhuttaessa, mutta jonka olemus on kuitenkin heikosti tunnettu. 
1700-luvun jälkipuolen Englannissa siihen liittyi useita toisiinsa kietoutuneita säikeitä, 
joista keskeisimpänä olivat rahvaanomaisempi ja julkisempi ”hogarthmainen” näke-
mys, ja toisaalta eksklusiivisempi Royal Academyn ympärillä syntynyt akateeminen 
taideteoria. Rahvaanomaisempaan näkemykseen kukoistukselle antoi ravinnetta eri-
tyisesti karikatyyrien määrän ja suosio suuri kasvu vuosisadan lopulla. Lisäksi vielä 
                                                 
14
 The Royal Academyn alkuvaiheesta ja siihen johtaneesta kehityksestä ks. Hutchison 1968: The his-
tory of the Royal Academy, s. 26-62.  
15
 Burke 1976, s. 197-313. 
16
 Jo vuosisadan alkupuolella varhaiset taideteoreetikot lordi Shaftesbury (1671-1713) ja Jonathan 
Richardson (1664-1745) toivat englantilaiseen taidekeskusteluun käsityksen maalaustaiteesta ei ainoas-
taan mielihyvän ja kauneuden lähteenä, vaan myös hyveen edistämisen apuvälineenä. Ks. Barrel 1986: 
The political theory of painting from Reynolds to Hazlitt, s. 1-33. Barrelin mukaan englantilainen taide-
teoria painotti 1700-luvun alussa erityisesti julkisen hyveellisyyden (public virtue) edistämistä ja se 
erosi siinä ranskalaisesta teoriasta. Ks. myös Pears 1988: The discovery of painting, 27-50. 
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laajasti taiteentuntijoina esiintyvät ”men of letters”-tyyliset koulutetut älymystön toi-
vat keskusteluun oman, heille perinteisesti oikeuden näkemyksiinsä taideasioissa. 
Laajempi, akatemian ulkopuolinen taidekeskustelu yhdisti usein keskustelussaan 
kaikki kuvalliset esitysmuodot. Karikatyyrit, kirjankuvitukset ja muotokuvat olivat 
laajemmalle taiteesta kiinnostuneelle yleisölle osa sitä samaa visuaalisen kulttuurin 
kenttää, joka muokkasi vuosisadan lopun englantilaista mieltä. Sekä akateeminen, että 
tämä laajempi taidekeskustelu kietoutuvat kuitenkin samojen yhteiskunnallisen kysy-
mysten verkkoon. Pohdittiin taiteen julkisuutta, sen julkisen tuen oikeutusta ja sitä 
ketkä olivat kuvataiteen yleisö. Pitikö taiteesta olla hyötyä ja huvia koko kansalle, vai 
kuuluiko se lähinnä alan ammattilaisille. Entä miten kuvataide oikeastaan pystyi opet-
tamaan, millaista oli moraalinen taide? Entä kuka tai ketkä olivat kuvataiteen teorian 
auktoriteetteja? 
Moniin näistä kysymyksistä pyrki vastaamaan niin taiteessaan kuin kirjoituksissaan 
James Barry (1741-1806), nuorena Irlannista Lontooseen suurena lupauksena saapu-
nut taiteilija, joka uskoi kenties vahvimmin taiteen moraalisuuteen ja sen opettavai-
suuden mahdollisuuksiin. Nuoruudessaan kaikenlaisia taideakatemioita rajoittavina 
vastustanut Barry nousi aina Royal Academyn maalaustaiteen professoriksi (1782-
1799), kuitenkin saadakseen lopulta kyseenalaisen kunnian olla ainut akatemiasta 
koskaan erotettu taiteilija. Barry kirjoitti kolme pitkähköä taidetta käsittelevää teosta
17
, 
mutta tuli aikalaisilleen ja jälkimaailmalle tunnetuksi lähinnä monumentaalisesta maa-
laussarjasta The Progress of Human Culture, jonka hän maalasi vuosina 1777-
1783(/1790)
18
 Lontoon Adelphissa sijaitsevan Society for the Encouragement of Art-
sin rakennuksen suuren kokoushuoneen seinille. Barryn kirjoitukset tarjoavat tälle 
työlle punaisen langan, koska hänen ajatuksensa kietoutuivat niin akateemiseen, kuin 
sen ulkopuoliseen taidekeskusteluun. Barryn oli aikansa yksi johtavia akateemisia 
taiteilijoita, joka kuitenkin oli jatkuvasti kiistoissa muiden akateemikkojen kanssa ja 
jonka mielipiteisiin monet Bromleyn kaltaiset akatemian ulkopuoliset taiteenharrasta-
jat yhtyivät. 
                                                 
17
 An Inquiry into the real and imaginary Obstructions to the Acquisition of the Arts in England (1775), 
An account of a series of pictures, in the great room of the Society of Arts, Manufactures, and Com-
merce, at the Adelphi (1783),  Letter to the Dilettanti Society (1798/2. laaj. p. 1799). Barryn elinaikana 
julkaisemattomiin teoksiin viitattaessa viite on kohdistettu Barryn koottuihin teoksiin, Barry 1809.  
18
 Barryn teossarjan ensimmäinen näyttely pidettiin 1783, toinen 1784. Barry kuitenkin viimeisteli 
teosta aina tilaisuuden tullen vuoteen 1790, jolloin totesi sen olevan lopullisesti valmis. Ks. Pressly 
1981: The life and art of James Barry, s. 119-120. 
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Tutkimuskysymykset ja metodi  
Vaikka Bromleyn teos sai murskakritiikin ”viralliselta” taidemaailmalta – seikka joka 
ajoi teoksen ja kirjoittajan historian hämärään – edusti se kuitenkin hyvin sitä akate-
mian piiriä paljon laajempaa diskurssikenttää, joka kukoisti koko yhteiskunnallisessa 
keskustelussa. 
Tässä työssä pyrin hahmottelemaan tämän laajemman yhteiskunnallisen visuaalisen 
kulttuurin keskustelun pääpiirteet. Tarkoituksenani on selvittää, mitä taiteen moraali-
suudella ja sen opettavaisuudella itse asiassa tarkoitettiin vuosisadan lopun yhteiskun-
nallisessa keskustelussa. Mihin tieteellisiin ja filosofisiin näkemyksiin nämä käsityk-
set perustuivat?  
Entä minkälainen oli se prosessi, jonka aikana kansalainen oppi kuvataiteesta? Erosi-
ko kuvataide välineenä muista opettamisen keinoista? Mikä oli taiteen asema yhteis-
kunnassa, oliko se yhteiskuntaa tukeva vai hajottava voima?  
Sivuan myös sellaisia yhteiskunnallisia vallankäyttöön liittyviä aiheita, kuten miten 
kuviin toivottiin suhtauduttavan, kenen niitä tuli katsella ja mitä (sisällöllisesti) niistä 
tuli oppia. Entä toteutuiko esimerkiksi taiteilijan ideaali teoksen kokijasta käytännössä, 
vai olivatko kuvat "vapaata riistaa" kenen tahansa katseen armoilla valmiina tulkitta-
vaksi kunkin kokijan omasta näkökulmasta. Entä miten kuvien näkyvyyttä toivottiin 
voitavan kontrolloida, kenellä oli oikeus päättää kuvan yleisöstä?
19
 
Pyrin myös tulkitsemaan James Barryn aseman tässä diskurssissa uudelleen. Barryn 
moraalinen taide oli korkeakulttuurin edustajan näkemys siitä laajasta visuaalisen 
kulttuurin kentästä, jossa tietyt yhtenäiset olettamukset kokosivat yhteen niin akatee-
misen maalaustaiteen, kuin poliittiset karikatyyrit ja lukutaidottomille suunnatut raa-
matunkuvitukset. Tämä yhteys selventää Barryn näkemysten suhdetta ajan keskuste-
luun. Hän ei itse asiassa ollut näkemyksissään niin ulkopuolinen kuin usein on väitet-
ty
20
, hänen ideansa vain kiinnittyvät akateemisen taidekeskustelun sijaan siihen laa-
jempaan sivistämistä ja kansan opettamista koskevaan keskusteluun, jossa kuvia 
                                                 
19
 En kuitenkaan taidehistoriassa käytetyn reseptioteorian päälinjojen mukaisesti tutki, kuinka katsoja 
on mukana itse teoksessa ja sen aihesisällössä, 1700-luvun taiteesta tältä kannalta ks. esim. Fried 1988: 
Absorption and theatricality. Pyrin tämän sijaan hahmottamaan korkeakulttuuria laajemman kuvateori-
an ja sen yhteiskunnalliset vaikutukset 
20
 Ks. esim. Brewer 1997: The pleasures of the Imagination, s. 305, Burke 1976, s. 247-250 , Hoock 
2003: The King’s Artists, s. 189-190. 
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yleensäkin pidettiin tehokkaina kommunikaation välineinä. Kuvilla ja taiteella oli 
voimaa, ne olivat Barryn sanoin alkuperäinen universaali ja luonnollinen kommuni-
kaation kieli. Tämä selittänee hänen kiihkeän vastustuksensa "kapeakatseisia" akate-
miataiteilijoita kohtaan, joka aiemmassa tutkimuksessa on jäänyt huonosti konteks-
toimatta, ja myös hänen mielipiteidensä yhtäläisyyden tiettyjen taidekentän ulkopuo-
lelta tulleiden ajattelijoiden kanssa. 
Aikakauden kuvakulttuurin tutkimus ei ole pyrkinyt selvittämään visuaalisen kulttuu-
rin koko kentän yhteisiä piirteitä. Tutkimuksessa on kyllä sivuttu tässäkin työssä käsi-
teltäviä teemoja, mutta yleensä vain tietyn, mielestäni hieman keinotekoisestikin raja-
tun näkökulman kuten akateemisen taiteen tai karikatyyrien kannalta.
21
 Lähtökohtai-
sesti on muistettava, että korkeakulttuurinen taide oli vielä 1700-luvun loppupuolella 
Englannissa suhteellisen tuore kulttuurinen juonne, eikä akatemia pyrkimyksistään 
huolimatta ollut pystynyt omimaan taidekirjoittelua kokonaan itselleen. 
Keskeisimpänä tavoitteenani onkin osoittaa, että 1700-luvun jälkimmäisellä puolis-
kolla syntynyt taiteesta puhumisen tapa – jossa taiteen moraalisuus ja opettavaisuus 
oli keskeisiä keskustelun piirteitä – ei kukoistanut vain akatemian seinien sisällä, vaan 
se läpäisi koko yhteiskunnallisen keskustelun sikäli kun liittyi kuviin ja kuvataitee-
seen. Barry esitti kirjoituksissaan läpileikkauksen tästä laajemmasta keskustelusta ja 
hän pyrki myös toteuttamaan tämän keskustelun ideaalit oman taiteensa avulla (luku 
4). 
Barry -tutkimus, joka viime vuosina on kasvanut suuresti, on ikävä kyllä pitkälti seu-
rannut pioneerien Presslyn (1981) ja Barrelin (1986) viitoittamia jälkiä sijoittaen Bar-
rynn osaksi akateemisen korkeataiteen diskurssia. Barryn omien näkemysten mukaan 
kuitenkin samat syyt aiheuttivat yhteiskunnassa niin taiteen, kuin kaiken muunkin 
mentaalisen kyvyn kasvun ja rappeuman.
22
 Näin ollen Barryn taideteoria tulee mieles-
täni suhteuttaa akateemista taidekeskustelua laajempaan sivistämisen aatekontekstiin, 
                                                 
21
 Akateemisen taiteen kannalta ks. erit. Barrel 1986, karikatyyrien osalta Donald 1996: The age of 
caricature. 
22
 Barry 1809: The Works of James Barry, vol. 1, s. 380. 
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enkä siis käsittele Barrya vain taiteen ja taidehistorioitsijan näkökulmasta, kuten ai-
emmin on usein tehty.
23
 
Lähteiden puolesta pyrin olemaan mahdollisimman heterogeeninen suhteessa aiem-
paan Barry-tutkimukseen. En keskity ainoastaan ajan taidekeskusteluun, vaan argu-
menttiini nojaten etsin Barryn työlle oikeaa kontekstia laajemmin ajan tieteellisestä, 
filosofisesta ja kasvatuksellisesta keskustelusta, kuitenkin pitäen kuvataiteen laajasti 
ymmärrettynä punaisena lankana. Barryyn keskittynyt tutkimus on kiitettävästi laajen-
tunut viime vuosina. Kuitenkin tietty uuden näkökulman puute pitää sitä liiaksi tietyil-
lä urilla, jonka vuoksi kuva Barrysta on edelleen vajavainen. Merkkejä uusista tuulista 
on kuitenkin havaittavissa, ja Barryn työn tulkintaan on jo tehty uusia, joskin vielä 
suhteellisen suppeita avauksia.
24
 
Näkökulmani määrittää osaltaan myös työni historiantutkimuksellisen metodin. Toi-
saalta pyrin diskurssianalyysin (laajasti ymmärrettynä) keinoin hahmottelemaan niitä 
sosiaalisesti muotoutuneita tapoja, jolla taiteesta voitiin aikakautena keskustella. 
Quentin Skinnerin metodiin
25
 pohjautuen pyrin selvittämään sen, mitä Barry itse asi-
assa ”teki” kirjoittaessaan akateemista tekstiä joka kuitenkin poikkesi monen muun 
ajan akateemikon kirjoituksista. Toisaalta olen pyrkinyt pitämään mielessäni R. G. 
Collingwoodin kysymyksen ja vastauksen logiikan
26
: Mihin ajasta kumpuaviin kysy-
myksiin haluttiin vastata, kun kirjoitettiin kuvataiteesta? Ovatko nämä aikalaiskysy-
mykset kenties päässeet hämärtymään nykytutkimuksessa, joka on rakentanut ehkä 
turhankin paksua muuria akateemisen taidekeskustelun ja laajemman taidetta koske-
van yhteiskuntadiskurssin välille. Edelleen tulee muistaa, että akateeminen taide ja 
siihen liittyvä taidekeskustelu syntyi Englantiin vasta 1700-luvun jälkipuoliskolla.  
Temaattisesti työni etenee laajemman teoreettisen makrotason kautta kohti yksittäisiä 
ja konkreettisia aikaan sidottuja tapahtumia. Ensimmäisessä pääluvussa (luku 2) esi-
tän ne taustaolettamukset, jotka rivien välistä olivat luettavissa kaikista ajan taidekir-
joituksista, ja jotka perustuivat aikakauden tieteellisiin näkemyksiin. Kolmannessa 
                                                 
23
 Esimerkiksi vuonna 2008 julkaistu esseekokoelma Cultivating the human faculties: James Barry 
(1741-1806) and the Society of Arts, joka pyrkii "innovatiivisesti ja hedelmällisesti" keskittymään Bar-
ryn ideoihin yhdistää taide laajemmin ihmiskunnan hyödylliseen parantamiseen, sijoittaa Barryn näke-
mykset heti lähtökohtaisesti osaksi taidedebattia. Kts. Bennet 2008, s. 19-22. 
24
 Esim. Myrone 2005: Bodybuilding, s. 75-94, ja Hoock 2010: Empires of the imagination s. 100-102. 
25
 Skinnerin metodista ks. esim. Skinner, Quentin 2002: Visions of politics. Vol. 1. 
26
 Collingwood 1946: The Idea of History, s. 205-334 (erit. s. 269->) 
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luvussa demonstroin näiden taustaoletusten ”realisoitumista” karikatyyreihin liittyväs-
sä poliittissävyteisessä keskustelussa. Kolmas ja viimeinen pääluku esittää aiempien 
lukujen kontekstiin nojaten Barryn ideaalin moraalisesti kasvattavasta kuvataiteesta ja 
siitä, kuinka Barry ideansa pyrki toteuttamaan. 
Tämä tutkielma pyrkii olemaan eräänlainen läpileikkaus aikakauden kuvien kulttuu-
rista, näköalapaikka siihen laajaan ja monimuotoiseen maisemaan, joka 1700-luvun 
jälkipuoliskon Englannin visuaalinen kulttuuri kokonaisuudessaan oli. Tällainen kuva 
ei tietenkään voi olla kattava esitys aiheesta, eikä se siihen pyrikään. Mutta se voi 
pyrkiä olemaan tietynlaisessa historiantutkimuksellisessa tasapainossa itsensä kanssa. 
Juuri tämän tasapainon saavuttamiseksi olen pyrkinyt valaisemaan aihetta eri kanteilta, 
ensin teorian, sitten katujen karikatyyrien, ja lopulta akateemisen historiamaalauksen 
kautta. Tarkoituksenani on osoittaa, että ajatus kuvista tehokkaana opettavaisena 
kommunikaatiokeinona tunkeutui läpi koko yhteiskuntakeskustelun, se ei ollut sidottu 
vain akateemiseen korkeataiteeseen.  Tietyssä mielessä tällainen lähestymistapa onkin 
ajan hengen mukainen, pyrkiväthän monet ensyklopedistiset valistusajattelijat ole-
maan monien, ellei kaikkien alojen asiantuntijoita.  
Kuva, joka tutkimuksen kautta muodostuu, on väkisinkin kuin monien ajan taiteilijoi-
den apuvälineenään käyttämän camera obscuran takaseinälle heijastunut: alkuperäistä 
haaleampi, kooltaan pienempi ja ehkä ylösalaisin, mutta silti väreissä ja jatkuvassa 
liikkeessä peilaamansa todellisuuden mukaan. 
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Camera Obscura havainnollistettuna teoksessa The artist's repository and drawing maga-
zine,[1784-1794], vol 3.  
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2. ”Painting is Poetry realized.” Kuvat ja kuvataide kommunikaatio-
keinona 
"You ask me, sir, whether Painting, poetry or music has the greatest effect on 
mankind in general? --- I give the preference to Painting."
27
 
"Thus it appears that the fine arts hold a middle state between the two great 
divisions of the arts and sciences. They are intended to operate on the mind, 
altho´ the objects by which this is produced are material; their first principles 
then are neither to be sought from sciences which relate to the mind or body, 
but from the connection which subsists between them."
28
 – Thomas Reid, 1774  
Näköaisti ja englantilaisen kuvateorian lähtökohdat  
Näköaistia pidettiin yleisesti 1700-luvulla, muiden aistien ohella, yhtenä jumalan ih-
miselle antamista siunauksista.  ”God having thought proper, as I told you, to create 
man, endued him with certain Senses to enable him to prolong, and provide for, his 
existence, and to make himself happy. Among these senses, one is the gift of 
Sight.”He hath made”, saith Solomon, “the Seeing Eye”” 29  Aistin merkitystä ja 
toimintaa pohdittiin eri kanteilta. Optiikan piirissä tutkittiin pitkälti Newtonin ajatuk-
siin pohjautuen valon kulkemista ja ulkoisen objektin kuvan ”maalautumista” silmälle, 
taiteessa perspektiivioppi puolestaan käsitteli maailman jäsentämistä moniulotteisena 
kokonaisuutena. Laajemmin ottaen näkökyky nähtiin yhtenä ihmisen tärkeimmistä 
ominaisuuksista hänen muodostaessaan osan yhteisöstään: “By the aid of this sense, 
he has increased the bands of mutual love and riveted the fetters of society, as 
pleasureable chains, that may not be broken. It is the masterkey to all other senses.”30 
Maailma hahmottui ihmiselle ensisijaisesti hänen näkökykynsä kautta. Älykäs sokea 
mies oli joidenkin mielestä todellinen ihme.
31
 Lukutaidottomuuden ollessa yhä yleis-
                                                 
27
 The Aberdeen magazine 1790, s. 539. 
28
 Kivy, Peter 1973: Thomas Reid’s Lectures on the fine arts, s. 21. 
29
 Trusler, John [1796]: On the gift of sight, s. 1. Myös Locke lähti liikkeelle samasta, jumala ei antanut 
meille syntymässä tietoa, vaan kyvyt hankkia sitä kokemuksen kautta. Ks. Woolhouse, Roger 1994: 
“Locke’s theory of knowledge”, s. 148. 
30
 Trusler [1796], s. 1. 
31
 Ibid., s. 5.  
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tä,
32
 suurin osa ihmisistä joka tapauksessa hahmotti maailmaa pääosin visuaalisten 
ärsykkeiden kautta. ”Is not the scope of the eye and the transient survey of nature suf-
ficient food for the understanding? Will it not prepare man for all the vicissitudes of 
time, and all the changes of the season?”33 
Lockelainen aistihavaintoa korostava empirismi - joka oli valistusfilosofian keskei-
sempiä suuntauksia niin Brittein saarilla kuin Ranskassakin - loi uskoa näkökyvyn 
mahtiin vastoin Descartesin ”pettäviä aisteja”. Locke tunnetusti kielsi synnynnäisten 
ideoiden olemassaolon ja piti kokemusta kaiken tiedon lähteenä. Tieto (knowledge) 
koostui ideoista joita saatiin aina aistihavaintojen kautta, näitä ideoita järki ja ymmär-
rys sitten käsittelivät muodostaen varsinaista tietoa.
34
 Locke vertasi usein ideoita tie-
tynlaisiin visuaalisiin konseptioihin. Hänelle esimerkiksi muisti oli kyky jonka avulla 
aiemman kokemuksen kautta opitut ideat pystytään ”maalaamaan” mieleen uudelleen, 
joskin ”haaleammilla väreillä” kuin alkuperäinen kokemus.35 Ihmisen ymmärrys puo-
lestaan vertautui camera obscuraan, pimeään huoneeseen, jonne ulkomaailman kuvat 
heijastuivat aistikokemusten ikkunoista.
36
 Tieto toimi nimenomaan sanattomien ide-
oiden diskurssina, sanat – joilla ei ollut mitään tekemistä itse asioiden kanssa – olivat 
omiaan johtamaan harhaan.
37
 Aisteista näkökyvyllä ja sen merkityksellä ihmisen ym-
märryksen kannalta oli Lockelle ja hänen seuraajilleen keskeinen asema,
38
 ja moni 
aikalainen olisikin todennäköisesti allekirjoittanut skottivalistuksen tunnetuimman 
edustajan Thomas Reidin sanat hänen todetessaan: ”Of the faculties called the five 
senses, sight is without doubt the noblest.” Reidille silmä, tuon aistin elimenä, oli to-
dellinen luonnon mestariteos.
39
 
                                                 
32 Lukutaitoisuuden selvittäminen tältä ajalta on osoittautunut hyvin hankalaksi, mutta on arvioitu, että 
aikavälillä 1750-1850 noin 40% miehistä ja 60% naisista ei osannut kirjoittaa omaa nimeään. ks. Mee 
2009: ”Language”.  
33
 Trusler [1796], s. 4. 
34
 Woolhouse 1994, s. 148-152. Aistihavainnon ensisijaisuuden korostaminen saavutti eräänlaisen 
huippupisteensä Locken ajatuksiin pohjautuvassa sensualistisen filosofian suuntauksessa, jonka tunne-
tuimpia edustajia oli ranskalainen Étienne Bonnot de Condillac (1715-1780). 
35
 Allen, Keith 2010: ”Ideas”, s. 163-165.  
36
 Cray, Jonathan 1995: Techniques of the Observer, s. 41-42. 
37
 Aarsleff, Hans 1994: ”Locke’s influence”, s. 271-272. 
38
 Yhtenä esimerkkinä tästä on Lockea ja monia hänen seuraajiaan askarruttanut ”Molyneuxin ongel-
ma”. Irlantilainen filosofi William Molyneux oli haastanut Locken ajatuskokeeseen, jossa hän kysyi 
pystyisikö ikänsä sokeana ollut ihminen yhtäkkiä näkökyvyn saatuaan erottamaan ulkonäön perusteella 
aiemmin vain tunnustelemalla tuntemansa esineet. Locken vastaus oli kieltävä, hänen mukaansa näkö-
kyky oli erillään tuntoaistimuksesta. Ks. Degenaar, Marjolein ja Lokhorst, Gert-Jan 2010: ”The 
Molyneux problem”, s. 179-183.  
39
 Reid 1970: An inquiry into the human mind, s. 88-90. 
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Näköaistin keskeisyys ja kuvallisen esitysmuodon tehokkuus ideoiden välittämisessä 
oli sisäänkoodattuna monessa aikakauden diskurssikentässä. Retoriikassa oli antiikin 
klassikoista lähtien korostettu ”kuvan” luomista kuuntelijan mieleen mahdollisimman 
voimakkaan vaikutuksen aikaansaamiseksi. Quintilianus, jonka teos Institutes of the 
orator tuli Englannissa suuren yleisön tietoon Hugh Blairin popularisoimana 1780-
luvulla
40
, suositteli oraattoreille kuvainnollisen puheen käyttöä, jos hän oli aikeissa 
voittaa yleisön puolelleen. Kuvat ”vetoavat tunteisiin” pelkkää tekstiä tehokkaammin 
ja näin ollen niiden käyttö saa ihmisen eläytymään paremmin esiteltävään asiaan.
41
 
Blairin mukaan kuvallinen kieli oli myös ihmiselle luontaisin kielen muoto, se yhdisti 
oppineen ja lukutaidottoman ollessaan suoraan mielikuvituksesta ja tunteista (passions) 
kumpuava ilmaisutapa.
42
 Toisaalta estetiikassa ja moraalifilosofiassa kauneuden omi-
naisuuksiin luettiin erityisesti hyvyys ja oikeudellisuus, jolloin usein visuaalisena il-
mentynyt idea (kauneus) yhdistyi moraalisesti hyväksipidettyihin asioihin ja tekoihin. 
Ollakseen kaunis, oli taideteoksen joidenkin ajattelijoiden mukaan oltava myös ai-
heeltaan hyveellinen. Vuosisadan alun tunnettu kirjoittaja Frances Hutcheson kirjoit-
ti ”moraalisella aistilla” havaittavasta hyveen ideasta, jonka keskeisiä elementtejä 
olivat juuri oikeudellisuus ja kauneus.
43 
Näköaistin välittämät ideat olivat kietoutuneet 
myös moraaliseen keskusteluun. 
Taidekeskustelussa kuvallisen esitysmuodon luonnetta suhteessa tekstiin oli pohdittu 
renessanssista lähtien niinikutsutun maalaustaiteen humanistisen teorian
44
 piirissä. 
Lähinnä Aristoteleen Runousopin ja Horatiuksen Ars Poetican sivuhuomautuksiin 
pohjautuen oli kehitelty ideaa maalaustaiteesta ja runoudesta sisartaiteenlajeina, joilla 
oli yhteneväiset päämäärät. Niin renessanssin kuin 1700-luvun uusklassismin taiteili-
jat olivat hakeneet antiikista esikuvia kirjallisuuden lisäksi myös kuvataiteelle. Kun 
säilyneiden maalausten tai taiteenlajia käsittelevän kirjallisuuden määrä oli kuitenkin 
hyvin suppea, johdettiin muutamista viittauksista maalaustaiteelle teoria, jonka vähäi-
                                                 
40
 Blair piti teoksessaan Lectures on rhetoric and belles lettres (1783) Quintilianusta suurimpana ja 
oppettavaisimpana retoorikkona. Quintilianuksen teos käännettiin englanniksi ensimmäisen kerran 
1756 ja toistamiseen 1774. 
41
 Quintilian 1774: Quintilian's Institutes of the orator, s. 107. Ks. myös Bromley 1793 vol.1, s. 14. 
42
 Blair 1785: Lectures on rhetoric and belles lettres, s. 343-346.  
43
 Porter 2000: Enlightenment, s. 169. Toisaalta esim. Edmund Burke varoitti sotkemasta liiaksi kau-
neuden ideaa hyveeseen, ks. Burke 1766: A philosophical enquiry into the origin of our ideas of the 
sublime and beautiful, s. 170-180. 
44
 Rensselaer W. Leen klassikkoartikkeli ”Ut pictura Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Pain-
ting”, on edelleen paras kokonaisesitys tämän teorian keskeisistä ideoista ja sen kehityksestä renessans-
sista 1700-luvun puolivälille. 
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sistä suorista yhtymäkohdista huolimatta voitiin sanoa perustuvan antiikin auktoritee-
teille. Horatiuksen lausahdus ”Ut Pictura poesis”, ”Runo on kuin maalaus” 45, oli läh-
tökohtana runouden ja maalaustaiteen rinnastukselle, samoin kun hänen näkemyksen-
sä runoilijoista ihmiskunnan valistajina vaikutti käsitykseen kuvataiteen opettavaisuu-
desta. Lähes jokainen 1700-luvun taidekirjoittaja joutui ottamaan kantaa näihin ideoi-
hin ja esittämään omat näkemyksensä taiteenlajien yhteydestä. Välillä maalaustaide 
vertautui runouteen kielellisen kaltaisena lajina, välillä taas runoutta ylistettiin sen 
kyvyllä luoda kuvia kokijan mieleen. Kummassakin lajissa keskeisenä piirteenä pidet-
tiin ekspressiivisyyttä, inhimillisten tunteiden ilmaisua ja niiden välittämistä taidete-
oksen kautta kokijaan.
46
 Maalaustaiteen päämääräksi koettiin runouden tavoin paitsi 
mielihyvän tuottaminen, myös opettavaisuus.
47
 Humanistinen teoria kehittyi harjoite-
tuksi dogmiksi Ranskan Académie royale de peinture et de sculpturen piirissä, joka 
toimi osaltaan esikuvana 1768 perustetulle The Royal Academylle.  
Esteettisen teorian piirissä alettiin 1700-luvulla kuitenkin pohtia myös kuvataiteen 
kielen omalaatuisuutta ja sen eroa kirjoitettuun kieleen, jota esimerkiksi runous käytti 
ilmaisuvälineenään. Pyrin tässä luvussa selventämään juuri tätä näkemystä kuvista 
omanlaisenaan kommunikaatiotapana. Mitkä olivat sen lähtökohdat, millaisia muotoja 
se otti 1700-luvun jälkipuoliskon englantilaisessa keskustelussa? Mitkä olivat sen 
tieteelliset ja filosofiset perusteet ja miten se asetti rajoja itse kuvien muodolle ja si-
sällölle?  
Kielten merkkien luonnetta ja niiden suhdetta kuvaamiinsa asioihin oli pohdittu Pla-
tonista ja Aristoteleesta lähtien, jolloin keskeinen jako oli tehty ”luonnollisten” 
ja ”keinotekoisten” merkkien välille, jossa sanoihin perustuva kirjoitettu tai puhuttu 
kieli edusti jälkimmäistä.
 48
 Locken mukaan tämä kieli perustui sosiaaliselle sopimuk-
selle siitä, että tietyt sanat viittaavat tiettyihin ideoihin ja kielioppi oli hänen mukaan-
sa ainoastaan totutun käytännön tulosta.
49
 Locke ja monet valistusajattelijat hyväk-
syivätkin kielifilosofiansa lähtökohdaksi kirjoitetun tai puhutun kielen täysin mielival-
                                                 
45
 Horatius 1978: Ars Poetica – Runotaide, s. 47-49, ks. myös huomautukset s. 102-103. Latinankieli-
sen fraasin voisi kääntää myös esim. ”niin kuin maalaus, niin myös runous”. 
46
 Lee 1940: ”Ut pictura Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting” s. 217-226. 
47
 Lee 1940: s. 226-228. 
48
 Rudowski, Victor Anthony 1974: “The Theory of Signs in the Eighteenth Century”, s. 683. 
49
 Mee 2009. 
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taisen suhteen itse asioihin.
50
 Esteettiseen teoriaan tämän merkkiteorian ajatukset tuli-
vat ranskalaisen Jean-Baptiste (Abbé) Dubos’n teoksen Réflexions critiques sur la 
poésie et sur la peinture (1719) kautta. Dubos’n ajatusten lähtökohtana oli 1700-
luvulla yhä yleisesti vallalla ollut klassistinen näkemys kaiken taiteen merkityksestä 
luontoa imitoivana pyrkimyksenä. Tässä pyrkimyksessä maalaustaiteella oli Dubos’n 
mukaan etuasema, sillä sen mimeettinen status, eli kyky imitoida luontoa oli suurempi 
kuin keinotekoista merkkikieltä käyttävillä taiteenlajeilla kuten runoudella. Maalaus-
taiteen teho kielenä perustui paitsi sen merkkien luonnollisuuteen, myös siihen, että 
sitä luettiin näköaistin avulla, jolla oli Dubos’n mukaan kaikista aisteista suurin vaiku-
tus ihmisen sieluun. Kuvien kieltä pystyi lukemaan tuntematta mitään järkeilyä vaati-
vaa keinotekoista merkkijärjestelmää ja näin ollen kuvien viesti vetoisikin suoraan 
tarkkailijan mieleen tekstiä välittömämmin. 
51
  
Varhaista skottivalistusta edustava George Turnbull (1698-1748) oli yksi ensimmäi-
sistä brittiläisen kulttuurialueen edustajista, joka otti asiakseen kehittää  ideaa kuvatai-
teesta luonnollisena kielenä. Teologina ja opettajana tunnettu Turnbull oli teoksissaan 
A Treatise on Ancient Painting (1740) ja Observations upon Liberal Education (1742) 
puhunut maalaustaiteesta yhtenä monista “kielistä”, tai tavoista, joilla totuus voidaan 
tehdä ihmisille ymmärretyksi ja tunnetuksi. Tässä keskustelussa kielen käsite määri-
teltiin lockelaisittain laajasti nimenomaan sen tarkoituksen kautta, eli ideoiden kom-
munikaation keinona.
52
 Reid tiivisti käsitteen osuvasti kirjoittaessaan: “By language, I 
understand all those signs which mankind use in order to communicate to others their 
thoughts and intentions, their purposes and desires.”53 Maalaustaide erosi muista kie-
listä sen merkkien universaaliuden kautta, ne kun oli johdettu suoraan luonnosta.
54
 
                                                 
50
 Land 1986: The Philosophy of Language in Britain – Major Theories from Hobbes to Thomas Reid, s. 
31-34.  
51
 Rudowski 1974, s. 683-684. Dubos’n näkemyksistä taiteen ja luonnon suhteesta ks. O’Neal 2001: 
“‘ Nature’s Culture in Du Bos’s Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture’”, s. 15-27. Mieles-
täni juuri tämä idea taiteesta omanlaisenaan tunteita ja ajatuksia välittävänä kielenä on huonosti tunnis-
tettu aiemmassa tutkimuksessa. Sen kautta kuitenkin selittyy se konkreettinen tapa, jolla kuvataiteesta 
uskottiin voitavan oppia. Klassismin teorian tutkimuksessa kyllä viitataan aina näkemyksiin taiteen 
opettavaisuuden päämäärästä, viitaten kuitenkin lähinnä teoksen aiheen moraalisuuteen, jolloin eroa ei 
välttämättä vedetä runouden tai maalaustaiteen välille. Mutta jos haluamme selvittää, kuinka aikalaiset 
uskoivat opettavaisuuden viestin välittyvän nimenomaan maalaustaiteen piirissä teoksista katsojaan, on 
ensisijaista selvittää näkemys taiteesta opettavaisena kielenä. 
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 Turnbull 1742: Observations upon liberal education, s. 421-422. Turnbullin teorioiden vaikutusta 
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Turnbull oli erityisesti Treastisessaan pyrkinyt todistamaan kuvataiteen hyödyllisyy-
den ihmisten opetuksessa: tarjotessaan esimerkkejä luonnosta, jonka toimintaa tutki-
malla kasvatamme tietoa ja ymmärrystämme, kuvataiteen tutkiminen vertaantui suo-
raan luonnon itsensä tutkimiseen.
55
  
Ajatus taiteesta kielenä ei ollut Turnbullin kirjoittaessa 1740-luvulla kovin yleinen, 
vaikka samankaltaisia ajatuksia oli esitetty hänen maanmiestensä toimesta jo aiem-
minkin.
56
 Addison oli kuuluisissa The Spectator-lehden kirjoituksissaan jo 1710-
luvun alussa ylistänyt maalaustaidetta universaalin luonteen takia, ja siksi että se veto-
si nimenomaan näköaistin kautta, joka oli hänelle täydellisin aisteista.
57
 Yksi vuosisa-
dan alun tunnetuimpia englantilaisia muotokuvamaalareita ja taideteoreetikkoja, Jo-
nathan Richandson, oli puolestaan 1719 julkaistussa teoksessaan Two discourses pu-
hunut maalaustaiteesta kansojen rajat ylittävänä kielenä, mutta valitellut sitä tosiasiaa, 
ettei hänen maamiehillään muiden alojen oppineisuudesta huolimatta, ollut kuiten-
kaan syvällistä käsitystä maalaustaiteen luonteesta.
58
  
Näkökyvyn ensisijaisuus ja sen merkitys ideoiden välittäjänä sai kuitenkin Englannis-
sa entistä suurempaa huomiota osakseen visuaalisen kulttuurin kentän laajentuessa 
1700-luvun jälkipuoliskolla.  Painotuotteiden ennakkosensuuri oli lopetettu Englan-
nissa 1695 ja erilaisen painomateriaalin, kuten aikakaus-ja uutislehtien, pamflettien ja 
kirjojen määrän kasvaessa ja saatavuuden parantuessa, niiden levittämä kuvamateriaa-
li levisi yhä laajemmalle. Erilaisten suljettujen kirjakerhojen - joista tunnetuimpana 
ehkä Joshua Reynoldsin ja Samuel Johsonin elitistinen Literary Club - vastapainoksi 
syntyi suuremman yleisön käyttöön kaupallisia kirjastoja, jotka toimivat yhteistyössä 
kirjapanojen kanssa.
59
 Painokuvat poliittisine karikatyyreineen yleistyivät vuosisadan 
jälkimmäisellä puoliskolla huimasti saavuttaen huippukautensa 1790-luvulla Ranskan 
                                                                                                                                            
mas Reid) oli kuitenkin tuttu ja hän näyttää  suhtautuvan häneen hyvin myönteisesti. Barryn ajatuksissa 
on paljon yhtäläisyyksiä Turnbullin kanssa. Ks. Gibson-Wood 1987: “Painting as Philosophy: George 
Turnbull’s Treatise on Ancient Painting” ja Barry 1775, s. 220. 
55
 Gibson-Wood 1987, s. 191-193. 
56
 Barrel 1986, s. 1-68. 
57
 Lee 1940, s. 252. 
58
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vallankumouksen synnyttämän innostuksen tarjotessa loputtomasti aiheistoa.
60
 Kor-
keakulttuurisen maalaustaiteen kukoistus alkoi taidemarkkinoiden kehittyessä ja vuo-
sisadan puolivälin jälkeen myös varsinaisen kuvataide-yleisön synnyllä. The Royal 
Academyn jokavuotisesta näyttelystä tuli lehdistön suosikkiaihe keväisin sen auettua, 
teoksia analysoitiin ja näyttelyä julkisena spektaakkelina ihasteltiin.
61
 Kun vuonna 
1761 suurten julkisten taidenäyttelyjen osallistujamäärä oli 13 000 henkeä, oli se 1780, 
Royal Academyn uuden Somerset Housen näyttelytilan auettua yli 61 000. Kuvista ja 
kuvataiteesta tuli osa julkista kanssakäymistä, tapahtui visuaalisen aineiston ”räjäh-
dysmäinen kasvu” suhteessa vuosisadan alkuun tai edelliseen vuosisataan.62 Kuvalli-
siin ärsykkeisiin oli yhä helpompi törmätä jokapäiväisessä elämässä. 
Muutokset kuvallisen aineiston määrässä ja saatavuudessa lisäsivät keskustelua kuvi-
en merkityksestä. Richardson oli vielä vuosisadan alkupuolella hiukan epävarma siitä, 
kuinka esimerkiksi hyveellistä sankaria esittävän maalauksen katsominen vaikuttaisi 
kokijaan. Hän kuitenkin uskoi sen mahdollisesti edistävän hyveellisyyttä katsojan 
pyrkiessä imitoimaan sankarin tekoja.
63
 Englantilaisen taideteorian muokkautuessa 
1700-luvun puolivälin jälkeen, Royal Academyn ja erityisesti sen ensimmäisen presi-
dentin Sir Joshua Reynoldsin toimesta, alettiin kuvien kielen voimaa pohtia uudella 
innolla, niin taiteilijoiden, kuin laajempialaisten men of lettersien toimesta. Reynolds 
kirjoitti kuuluisissa Discourseissaan taiteen kielestä todellisuutta suoraan imitoivana 
kielenä.  Näin tehdessään sen ei tarvitse runouden ja kaunopuheisuuden tapaan käyt-
tää välittäjinään keinotekoisia ja tiettyihin sääntöihin sidottuja merkkejä.
64
 Taiteilija 
oli tekemisissä suoraan todellisuuden kanssa. Taide oli luonnollinen kieli ajatusten ja 
tunteiden välittämiselle. Reynolds oli kuitenkin kirjoituksissaan hyvin maltillinen, 
eikä hän valinnut puolia kiistassa taiteen kielen paremmuudesta suhteessa kirjoitet-
tuun kieleen.
65
  
Royal Academy sitoutui ainakin viralliselta osaltaan klassiseen, maalaustaiteen hu-
manistiseen teoriaan ja perusteli maassa aiemmin vain vähän harjoitetun korkeataiteen 
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ylivoimaisuuden muun muassa sen didaktisen luonteen vuoksi. Taiteesta uskottiin 
olevan mielihyvän lisäksi myös oppia ja hyötyä koko kansalle. Tämän diskurssin pii-
rissä taiteen tehokkuuden perustelulla kuitenkin pyrittiin oikeuttamaan erityisesti gen-
rehierarkian ylin taso eli historiamaalaus, jonka uskottiin voivan kukoistaa vain aka-
temian oppirakennelmien ravitsemana. Kuitenkin akateemisen teorian piiristä käsityk-
set levisivät muualle, laajemmin men of lettersin muodostaman oppineen yhteisön 
piiriin. Englantilaisen kuvakulttuurin laajentuessa 1700-luvun jälkipuoliskolla muu-
tenkin kuin korkeataiteen osalta velloi keskustelu kuvista laajasti myös varsinaisen 
tiukan taidediskurssin ulkopuolella. Tutkimuksessa onkin mielestäni turhaan tehty 
rajanvetoa akateemiseen, ja toisaalta sen ulkopuolella syntyneeseen keskusteluun ja 
pidetty käsitystä kuvataiteen opettavaisuudesta vain akateemisen taideteorian osana. 
Mielestäni tämä on antanut virheellisen kuvan englantilaisen kulttuurikeskustelun 
luonteesta. Vaikka Royal Academyn voidaankin sanoa sementoineen asemansa taide-
auktoriteettina perustamisensa jälkeisinä vuosikymmeninä, ei se missään vaiheessa 
saavuttanut samaa asemaa kuin esimerkiksi esikuvansa, 1648 perustettu Académie 
royale de peinture et de sculpture Ranskassa
66
  
Englantilaisessa kontekstissa alun perin klassisen taideteorian piirissä kehitetyt ideat 
alkoivat kukoistaa laajemmassa yhteiskunnallis-filosofistisessa maaperässä. Tässä 
keskustelupiirissä akateemisen teorian ideat taiteesta moraalisesti kasvattavana yhdis-
tyivät jo vuosisadan alkupuolella kehitettyihin käsityksiin kuvista näköaistin kautta 
vaikuttavana kommunikaatiokeinona, luonnollisena ja universaalina kielenä. Englanti-
lainen yhteiskunta ei ollut absolutismin Ranskan kaltainen ja löyhärajaisen oppineiden 
yhteisön edustajat kokivat olevansa oikeutettuja sanomaan mielipiteensä monista ai-
heista. Taiteen auktoriteetteihin lukivat itsensä esimerkiksi monet Grand Tourin ko-
keneet keräilijät, jotka Euroopan matkoiltaan olivat tuoneet mukanaan veistoksia tai 
painokuvia tunnetuista maalauksista. Lisäksi klassinen taideteoria oli kehitetty ni-
menomaan katolisissa maissa, renessanssin Italiassa ja aurinkokuninkaan absoluutti-
sessa Ranskassa, eivätkä kaikki kirjoittajat  näin ollen kokeneet voivansa siihen tar-
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kasti sitoutua. Royal Academy pyrki kyllä omimaan taidekeskustelun viimeisen sanan 
itselleen, kuten Bromleyn taidehistorian vastaanotto osoittaa (ks. Johdanto), mutta 
englantilaisen ”vapaan” yhteiskunnan piirissä tämä ei kuitenkaan ollut usein kovin 
onnistunutta. 
Keskustelun rajojen liian tiukka määrittely on osaltaan vääristänyt myös käsitystä 
Barryn asemasta ja hänen kirjoitustensa luonteesta. James Barry, joka nuoruudessaan 
oli suhtautunut englantilaisen taideakatemian perustamiseen hyvinkin varauksellises-
ti,
67
 pyrki kirjoituksissaan pohtimaan taidetta ja siitä saatavia yhteiskunnallisia hyöty-
jä paljon esimerkiksi Reynoldsin kirjoituksia syvemmin ja laajemmin. Hänen kirjoi-
tuksistaan hahmottuukin paikoitellen äärimmilleen viety idea kuvien voimasta ja ku-
vataiteesta ylivoimaisena kommunikaation muotona.
68
 Teksteistä muotoutuva kuva 
taiteen vaikutusteoriasta onkin laajempi ja yleispätevämpi kuin mitä puhtaasti aka-
teemisista kirjoituksista löytyy ja kiinnittyy vahvasti Dubos’n ja Turnbullin edusta-
maan, taiteen merkkikielen erityisluonnetta ja tehoa pohtivaan koulukuntaan.
69
  
Väitän, että teoria kuvista kielenä kukoisti akateemikkojen sijaan erityisesti muilla 
taide- ja yhteiskuntakirjoittajilla. Pyrin seuraavassa hahmottelemaan tämän teorian 
keskeiset piirteet ja Barryn aseman diskurssissa. Nämä näkemykset olivat pohjaole-
tuksina käsitykselle kuvien voimasta ja sen vaikutuksesta yhteiskuntaan. Seuraavassa 
esitetyt näkemykset pohjustavatkin luvuissa 3 ja 4 esitettyjä käsityksiä ajan kuvakult-
tuurista. 
Kuvat luonnollisena ja universaalina kielenä 
Monet valistusajattelijat olivat ottaneet tehtäväkseen tutkia kielen alkuperää ja osoit-
taa sen olevan Raamatun kertomusten vastaisesti osa ihmislajin luonnollista historiaa. 
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Kielen alkuperänä ei enää pidetty jumalan käskyä Aatamille nimetä kaikki asiat, eikä 
eri kansojen kielten eroavaisuuden syynä ollut rangaistus Baabelin tornin rakentami-
sesta.
70
 Ajatus kielen inhimillisestä alkuperästä ja keinotekoisesta luonteesta sai mo-
net kirjoittajat pohtimaan ihmislajille luontaisempia kommunikaatiomuotoja. Lord 
Monboddo oli teoksessaan Of the origin and progress of language erotellut neljä ta-
paa, joilla ihmiset kommunikoivat ennen varsinaisen kielen keksimistä. Nämä olivat  
First, Inarticulate cries, expressive of sentiments and passions; 2dly, Gestures, and the 
expression of the countenance; 3dly, Imitative sounds, by which audible things may be 
expressed; and lastly, Painting, by which visible objects may be represented.  
Monboddon mukaan nämä neljä kommunikaatiotapaa erosivat varsinaisesta kielestä 
siinä, että niillä oli luontainen suhde kuvaamaansa asiaan.
 71
 1782, ensimmäisessä 
Royal Academyn oppilaille pitämässään luennossa ”On the History and Progress of 
the Art”, tuore maalaustaiteen professori Barry puhui taiteesta alkuperäisenä kommu-
nikaation keinona, jota jo muinaiset kansat harjoittivat. Jo ensimmäisessä luennossaan 
Barry toi esille taideteoriansa lähtökohdat ja asemoitui keskustelussa kuvataiteen 
merkityksen kiihkeisiin puolustajiin. Barryn mukaan muinainen uskonnollinen taide 
oli todiste siitä, että ihminen oli pyrkinyt aikojen alusta lähtien realisoimaan mieles-
sään olleen kuvan paremmasta maailmasta ja asioiden paremmasta tilasta taiteessa. 
Ajatukset ikään kuin luonnollisesti purkautuivat taiteeksi niin antiikin mytologisissa 
veistoksissa kuin kristillisessä maalaustaiteessa, taide oli ”ensimmäinen, universaali, 
ja luonnollinen muistiin kirjoitetun kielen muoto”.72 Bromley kirjoitti samoin taiteista 
kiinteänä osa perimmäistä ihmisluontoa. Jättäessään taiteet harjoittamatta, ihminen 
toimi luontoaan vastaan. Bromley kirjoittaa:  
The talent of imitation is universal in man. It was necessarily universal in the first of 
the human race. Through long successions of time man knew not how to write. He had 
no alternative but painting, by which he must speak to the absent.
 73
  
Maalaustaide oli Bromleylle Natural Art, ihmislajille luontainen taito.
74
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Luonnollisuus käsitettiin tässä ajalle tyypilliseen tapaan eettisesti hyvänä, jonain mitä 
keinotekoinen kulttuuri ei ollut korruptoinut. Luonnollinen oli” tunteiden luontaista 
ilmaisua”, ”intuitiivisesti tiedettyä”, ”universaalia ja muuttumatonta ihmisten ajatte-
lussa ja tunteissa”, kuten Lovejoy on aikakauden käsitteen merkitystä selventänyt.75 
Monboddo oli mennyt niin pitkälle, että hän piti ihmistä luonnostaan mykkänä eläin-
lajina, josta oli hänen mukaansa todisteena paitsi vastasyntyneiden kykenemättömyys 
puhumaan, myös kokemukset eri puolilta maailmaa kiinnisaaduista puhekyvyttömistä 
villi-ihmisistä.
76
 Ihminen ei luonnostaan kommunikoinut puhumalla, saatikka sitten 
puhumalla sanoja, joilla ei ollut luontaista yhteyttä kuvaamiinsa asioihin.  
Daniel Webb oli tunnetussa teoksessaan An Inquiry into the Beauties of Painting 
(1760) pitänyt kuvataiteen alkuperäisyyttä tunteiden ilmaisun keinona vain luonnolli-
sena, olihan kuvilla suora yhteys ajatustemme konseptioihin.
77
 Koska ajattelun lähtö-
kohdat koettiin muodoltaan kuvalliseksi, oli luonnollista, että niitä toisille välitettäes-
sä pitäydyttiin kuvissa. Taidekriitikko Webbin mukaan historiankirjoituksessa on pä-
tevästi todistettu maalaustaiteen olevan kirjoitusta varhaisempi ilmaisun muoto, joi-
denkin mielestä maalaustaiteen historia on yhtä vanha kuin koko ihmiskunnan histo-
ria.
78
 Taide oli kautta aikojen ollut ihmisen mielen peili ja sitä tulkittaessa tulkittiin 
suoraan myös kunkin aikakauden ihmisten ajatuksia. Näin perustellen Barry ja muut 
kirjoittajat pyrkivät ikään kuin laskemaan kuvataiteen ylhäiseltä jalustaltaan koko 
kansan tasolle, jolle sen alun perin uskottiin kuuluneen ja josta akateeminen taideteo-
ria pyrki sen poistamaan ja ylentämään. Sen alkuperäisyys kommunikaatiomuotona 
kertoi sen luonnollisuudesta ja siitä, kuinka taide itse asiassa on – tai ainakin oli ollut 
ja vielä pystyisi olemaan – osa jokapäiväistä kanssakäymistä.  Toisaalta näillä argu-
menteilla pyrittiin myös ylevöittämään kuvataidetta ja korostamaan sen asemaa maas-
sa, jossa sen harjoittamisella ei ollut pitkiä perinteitä. Englantilainen kuvataidoton 
kulttuuri oli merkki siitä, että kansa oli etääntynyt alkuperästään ja korvannut luontai-
set kykynsä keinotekoisilla vastineilla. Reid totesi, että vaikka ihminen olikin älynsä 
kehittyessä kehittänyt itselleen uuden kielen, ei luonto varmasti ollut tarkoittanut, että 
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tämän myötä luonnolliset tavat kommunikoida jätettäisiin syrjään. Mies joka liikkuu 
aina vaunujen kuljettamana, menettää hiljalleen kykynsä kävellä, Reid vertasi, ja sa-
moin se, joka käyttää ainoastaan keinotekoisia kielen merkkejä, menettää luonnollisen 
kielen käytön ja merkityksen.
79
 
Vaikkei Barrya koskevassa tutkimuksessa ole aiemmin kiinnitetty juuri huomiota hä-
nen näkemykseensä kuvataiteesta luonnollisena kielenä, on kuitenkin osoitettavissa, 
mistä Barry oli mahdollisesti omaksunut osia käsitykseensä.
80
 Barry oli jäljentänyt 
päiväkirjaansa (nk. Commonplace Book) Reidin teoksesta Inquiry into the Human 
Mind kohdat, jossa Reid esittää kieliteoriansa keskeiset lähtökohdat.
81
 Barryn jäljen-
tämissä kohdissa Reid jakaa ensin kielen kommunikaatiokeinona niiden käyttämien 
merkkien pohjalta kahteen osaan, keinotekoiseen ja luonnolliseen:  
--- first, such as have no meaning, but what is affixed to them by compact or agreement 
among those who use them; these are artificial signs: secondly, such as, previous to all 
compact or agreement, have a meaning which every man understands by the principles 
of his nature. Language, so far as it consists of artificial signs, may be called artificial; 
so far as it consists of natural signs, I call it natural.
82
 
Luonnollisen kielen keskeisimpinä osina Reid piti äänen, eleiden ja kasvonpiirteiden 
muuntelua.
83
 Siinä missä Monboddo oli erottanut eleet ja ilmeet ”ulkoisia objekteja 
esittävästä” maalaustaiteesta kommunikaatiokeinoina, oli Reidille maalaustaide osa 
sitä samaa luonnollisiin merkkeihin perustuvaa kommunikaatiotapaa, johon eleet ja 
ilmeetkin kuuluivat.
84
 Siinä missä tarkkailija pystyi lukemaan ihmisen kasvoilta ja 
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yhteys ja tieto siitä, että Barry näkemysten taustalla oli ajatus kuvataiteesta kielenä, asettaa hänen kir-
joituksensa uuteen valoon. Barry kiinnittyykin mielestäni juuri tähän ”yleisen kuvateorian” diskurssiin 
akateemisen sijasta. Barryn Commonplace Book on ollut aiemmin vaikeasti saatavilla sen ollessa yksi-
tyisomistuksessa. Nykyisin se on kuitenkin tutkittavissa Corkin yliopiston kirjastossa ja myös digitaali-
sessa muodossa.  
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olemuksesta sen tunnetilan, jonka vallassa hän oli, pystyi hän sen samalla tavalla lu-
kemaan myös maalauksen hahmon piirteistä. Se elekieli, joka oli puhetaidottomien 
villi-ihmisten kommunikaatiotapa, oli myös maalaustaiteen perimmäinen luonto. On 
helppo huomata, kuinka historiamaalausta – jossa keskeisinä aiheina oli aina ihmis-
hahmot ja heidän tunteensa ja tekonsa – ylimpänä maalaustaiteen genrenä pitänyt Bar-
ry löysi Reidin teoriasta vastakaikua omille ajatuksilleen. Tämän kautta selittyy myös 
osa siitä kiihkeästä vastustuksesta, jota Barryllä oli muotokuvia ja muita alempia gen-
rejä kuten maisemaa kohtaan. Ne eivät olleet samalla tavalla kommunikatiivisia kuten 
historiamaalaus, jota katsoessaan tarkkailija asettui aina kommunikoimaan lajitoverin-
sa kanssa.  
Myös Dubosin ideat olivat Barrylle tuttuja. Tutkimuksessa tähän ei ole kuitenkaan 
kiinnitetty huomiota, koska Barry suhtautui Dubosin ilmastoajatuksiin hyvin negatii-
visesti.
85
 Dubos oli jo mainitussa Réflexions critiques sur la pöesie et sur la peinture- 
teoksessaan (jossa hän esitti näkemyksensä kuvataiteesta kielenä) väittänyt, ettei Eng-
lannissa kylmän ja kolkon ilmaston takia ollut koskaan syntynyt, eikä tulisi synty-
mään, suuria maalareita. Tätä väitettä, jota Johann Joachim Winckelmann ja Montes-
quieu olivat myöskin tukeneet, Barry kiihkeästi vastusti ensimmäisessä julkaistussa 
teoksessaan  An inquiry into the real and imaginary obstructions to the acquisition of 
the arts in England (1775). Barryn ajatuksissa kuvien kielestä on kuitenkin paljon 
yhtäläisyyksiä Dubos’n kanssa ja ilmastoajatuksia lukuun ottamatta Barryn suhtautu-
minen tähän ranskalaiseen ajattelijaan ja hänen teorioihinsa on hyvin positiivinen, 
toisin kuin esimerkiksi Winckelmanniin.
86
 Dubos oli ensimmäisiä joka käsitteli tai-
teen ja kansakunnan moraalin yhteyttä ja kiinnitti myös paljon huomiota tunteiden 
välittämiseen taiteen avulla sekä näkökyvyn ensisijaisuuteen ihmisten aisteista.
87
 Nä-
mä olivat asioita joista Barry oli itse vahvasti kiinnostunut ja kun Dubos oli vielä Bar-
ryn kanssa samaa mieltä maalaustaiteen runoutta suuremmasta vaikutuksesta ihmisten 
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 Barrysta ja Dubos’ta aiemmassa tutkimuksessa ks. Pressly 1981: The Life and Art of James Barry, s. 
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mieliin, ei ole ihme, että Barry löysi ranskalaiselta myös paljon hyväksyttäviä ajatuk-
sia.
88
 
Menneisyyden suuret korkeakulttuurit, Egypti, antiikin Kreikka ja lähimmässä histo-
riassa renessanssin Italia olivat esimerkkejä kulttuureista, jotka olivat ymmärtäneet 
kuvataiteen tehon ja käyttäneet sitä koko yhteiskunnan hyödyksi. Webbin mukaan 
yksi todiste tästä oli antiikin Ateenassa säädetty laki, jonka mukaan maalaustaidetta 
sai harjoittaa vain jalosyntyinen henkilö. Maalaustaiteella oli niin vahva voima tuntei-
siimme, ettei sen harjoittamista voitu suoda kuin yhteiskunnan sivistyneimmälle luo-
kalle, joka osasi käyttää sitä vastuuntuntoisesti.
89
 1700-luvun lopun Englanti oli vasta 
hiljalleen heräämässä ymmärtämään kuvien voiman visuaalisen kulttuurin kentän laa-
jentuessa ja moninaistuessa kovaa vauhtia. Miksi kuvat koettiin niin tehokkaiksi ja 
ylivertaisiksi suhteessa kirjoitettuun kieleen?  
Jonathan Richardson oli jo 1715 julkaistussa teoksessaan An Essay on the Theory of 
Painting verrannut maalauksen kautta välittyviä ideoita tulvaan, siinä missä ne sano-
jen kautta tippuvat pisara kerrallaan.
90
 Kuvat pystyivät kertomaan hetkessä kokonai-
sen tarinan, jolloin kokijan mielen ei tarvinnut odottaa narraation etenemistä ja täy-
dentymistä. Bromley vertasi maalauksen katsomista omien mielensisäisten ajatusten 
tutkimiseen: yhdellä ”vilkaisulla” omaan muistiin voitiin saada selville laaja kenttä 
asioita ja ajatuksia.
91
 Näin kuvan katsoja pystyi välittömästi samaistumaan kuvattuun 
tilanteeseen ja siinä esitettyjen henkilöiden tunteisiin, siinä missä monisanainen kirjal-
linen tulkinta aiheesta helposti herpaannuttaisi keskittymisen. Reynoldsin mukaan 
maalaus välitti vaikutuksensa ”yhdellä iskulla”, jolloin koko teoksen informaatio vä-
littyi samanaikaisesti, eikä vähän kerrallaan niin kuin runoudessa.
92
 Miten haaleita 
ideoita Homeroksen kuvaus Apollosta jännittämässä joustaan voikaan välittää ”luki-
joiden massalle”, Barry kysyy, verrattuna siihen, mitä vain vilkaisu Belvederen Apol-
loon saa aikaan?
93
 Maalauksen vaikutus oli tehokkaampi, koska siinä välittyi yhdellä 
kertaa suurempi määrä informaatiota katsojan mieleen tekstiin verrattuna. Kuva ikään 
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kuin hyökkäsi katsojaa kohti monelta suunnalta samanaikaisesti ja täten vangitsi kat-
sojan hyvin tiukasti otteeseensa.  
Bromley jatkaa kuvateorian keskeisimmällä ajatuksella: taide vetoaa ”to every man’s 
feelings”, jokaisen ihmisen tunteisiin, ja tässä mielessä se oli universaali kieli. Kirjoi-
tus voi puhua vain niille joille opetettu kirjoituksen kieli,
94
 kuvataiteen kielen suhteen 
jokainen oli jo syntyjään lukutaitoinen. Siinä missä lapsi oppi aisteillaan havainnoi-
maan ulkomaailmaa ja yhdistämään ideoita toisiinsa, hän oppi samalla myös kuvatai-
teen kielen, se kun imitoi suoraan tuota ulkomaailmaa. Tässä korostui kirjoitetun kie-
len merkkien mielivaltaisuus josta jo Locke oli puhunut, niillä ei ollut yhteyttä ku-
vaamaansa asiaan. Words after all are but words”, Barry toteaa, 
They are but symbols formed for the eye, out of 24 arbitrary scratches, called letters, 
and certain vibrations of the air, occasioning certain irritations in our organ of hearing, 
which by national compacts are made to suggest the idea of existing things, with their 
several modes and degrees of relation : and though the communication of all this matter 
of compact is more or less perfect according to the degrees of our education in it ; yet, 
how very imperfect it is even at the best --- 
95
 
Kuvallinen esitys sen sijaan, Bromley kirjoittaa,  
employs an universal language, intelligible to all in every country, and in every period 
of time  - a language, which speaks to multitudes at once, and to successive generations; 
and when once impressed on the mind, retains an abidance there, which time can rarely 
efface – a language, which needs no tedious study to acquire, but conveys it’s ideas as 
it were by inspiration.
96
  
 
Kuvien kieli oli siis kuin suoraan luonnosta saadut kokemukset, joista Locken teorian 
mukaan tieto muodostui, ja joihin muistia harjoittamalla voitiin palata. Sitä luki paitsi 
eri kansojen, myös eri aikakausien ja oppimistason ihmiset. Bromley jatkaa:  
 
For nature has given to the whole human race common sensibility of the ordinary pas-
sions which move within them, the actions by which those passion shew themselves, 
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and the general semblances of things; so that every man, whether enlightened or not, 
can with much facility discern when any of those passions or semblances are marked.
97
  
 
Bromley siis väittää, että kuvataide vetosi suoraan yleisinhimillisiin tunteisiin, ”com-
mon sensibility”, joiden tuntemisen kyvyn luonto oli suonut jokaiselle ihmiselle.98 
Esimerkkinä tästä ymmärryksestä Bromley mainitsee kuuluisan aiheen Kenraali 
James Wolfen kuolemasta Quebecin taistelussa Seitsenvuotisen sodan aikana – aihe 
joka oli tullut tunnetuksi Benjamin Westin maalauksesta, mutta jonka myös Barry 
maalasi. Eikö jokainen ihminen, vaikkakin tietämätön teoksen aiheen historiallisesta 
taustasta, ymmärtäisi, että kyseessä ”kuva jostain suuresta sotilaallisesta johtajasta, 
joka menehtyi juuri voiton hetkellä?” 99 Siten teoksen universaali idea ja tunnesisältö 
välittyivät myös kansan ”sivistymättömälle ja vulgaarille”100 osalle, vaikkei se ehkä 
tuntenutkaan tarinan todellista, tiettyyn historialliseen tapahtumaan sidottua taustaa.  
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Benjamin West: The Death of General Wolfe, 1770 (öljymaalaus, 151x213 cm) 
Keinotekoinen kirjoitettu kieli ei ollut Barryn mukaan paitsi tiettyyn kansaan sidottua, 
se erotti myös samaa kieltä puhuvat toisistaan, koska ”samat sanat eivät kommunikoi 
samoja ideoita eri sivistystason ihmisille”. Miltonin Eevan sanat ”The heavenly eye, 
graceful step” ja ”gestures of dignity and love" herättävät Barryn mukaan aivan erilai-
sia tunteita Lontoon St. Jamesin akateemikoissa kuin pahamaineisen Wappingin sa-
tamalueen merimiehissä.
 
Sen sijaan maalauksen muotojen täydellisyydet eivät ole 
riippuvaisia kokijan mielen piirin laajuudesta, vaan välittyvät valmiiksi täydellisty-
neenä suoraan katsojalle.
 101
 Ideat siis kulkivat kuvien kautta kokonaisina ja valmiina 
suoraan katsojalle, eivätkä ne vaatineet varsinaista tulkintaa, johon vain oppinut mieli 
oli kykeneväinen. Maalaustaide oli kommunikaatiokeinona puolueettomampi kuin 
kieli, ajatus joka heijastui myös pyrkimyksenä kohti yhä tarkempaa luonnon kuvausta 
itse taiteenlajin sisällä. Camera Obscuraa suositeltiin apuvälineeksi taiteilijoille, siinä 
missä mikroskooppia ja teleskooppia luonnontieteilijöille, sillä sen avulla päästiin 
lähemmäksi luonnollisuutta. 
102
 Siinä missä kokijan rooli oli kirjallisen teoksen vas-
taanotossa huomattava, välittyivät yksittäiset ideat kuvien kautta katsojien mieleen 
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aina samanlaisina, tarkkoina ja luonnollisina. Ne olivat puhtaammin aisteihin ja ha-
vainnoimisen tapahtumaan sidottuja. Locke oli puhunut itse havaitsemisen tapahtu-
masta ulkoisten objektien ideoiden välittymisenä passiivisen vastaanottajan roolissa 
toimivaan mieleen.
103
 Tämän ajatuksen mukaisesti Barry puhuikin ”kuvista, jotka 
tuijottavat” passiivista katsojaa, joka ei voinut vastustaa niiden viestin tunkeutumista 
mieleensä.
104
 Koska kuvien ”yksinkertaiset perusideat” eivät vaatineet järjen väliintu-
loa välittyäkseen katsojalle, oli niiden kulku nopeaa ja tehokasta. 
Tässä argumentissa kirjoittajat asettivat usein aistit ja tunteet vastakkain järjen kanssa. 
Esseisti ja koulutuskirjailija Vicesimus Knox kertoo kuvataiteiden tehon olevan 
välittömän, koska  
They require not the deductions of reason, which can only be made by cultivated intel-
lects; but by appealing to the senses, which are sometimes combined with great perfec-
tion with the rudest minds, they strike immediately and irresistibly on the susceptible 
heart. The Master’s hand can give to matter the features of the soul, and impress on the 
rude block those thoughts and passions, which naturally excite congenial sentiments 
and sympathetic emotions; and the mind, which, perhaps, never be sensible of the beau-
ty of virtue from the reasonings of a Plato, or a Socrates, may be captivated with her 
amiable form when displayed by a Phidias or a Praxiteles.
105
 
Keskiössä oli nimenomaan maalauksen tunnesisältö ja sen välittyminen katsojalle. 
Näköaisti välittää paljon kuuloa – johon puhuttu kieli vetoaa – voimakkaamman vai-
kutuksen. Knoxin mukaan jokainen taiteenlaji oli kykeneväinen herättämään tunteita 
kokijassa, itse asiassa tämä oli monien valistusajattelijoiden mukaan kaikkien taiteen-
lajien ensisijainen tehtävä,
106
 mutta mikään ei kyennyt siihen yhtä välittömästi ja tai-
tavasti kuin maalaustaide. ”Every one  who can see”, Knox kirjoittaa, ”is able to col-
lect the meaning of an obvious picture , and the transition  from the eyes to the heart 
is short and rapid.”107 Reidin mukaan  
”artificial signs signify, but they do not express ; they speak to the understanding, as 
algebraical characters may do, but the passions, the affections, and the will, hear them 
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not: these continue dormant and inactive, till we speak to them in the language of na-
ture, to which they are all attention and obedience.”
108
  
Bromley oli sitä mieltä, että maalauksella on kyky täydentää ja ylevöittää jokainen 
tunne jota se käsittelee, ominaisuus johon keinotekoinen kieli ei koskaan kykene.
109
 
Dubos uskoikin juuri tunteiden olevan paljon järkeä tärkeämpi ihmistä liikuttava teki-
jä, ja näkökyvyn olevan aisteista vahvimmin sieluun vetoava.
110
  
Barryn mukaan maalaustaide oli paljon kieltä parempi kommunikaatiomuoto jo siksi, 
että kuva jostain objektista oli aina miellyttävämpi ja tarkempi kuin sanallinen kuvaus 
siitä.
111
 Bromleyn totesi, että itse asiassa myös kaikki kielellinen ilmaisu joutui ve-
toamaan ”kuvalliseen” tyyliin, pyrkiessään vetoamaan lukijaan voimakkaasti. Kirjoi-
tuksen voima perustui siihen kuinka vahvan kuvan se pystyi tuottamaan ”mielen sil-
mään” (minds eye).112 Barrylle kuvallinen esitys (peilikuva, maalaus tms.) oli niin 
lähellä itse kuvattavaa objektia, että sitä ei aina voitu edes erottaa alkuperäisestä. Yksi 
ajan tunnetuimpia yleisneroja ja anglofiilejä, italialainen Francesco Algarotti oli ku-
vannut teoksessaan An essay on painting (1766) ulkomaailman kuvan kulkemista 
tarkkailijan silmään ajan tieteellisten käsitysten mukaisesti:  
The rays of light coming from exterior objects, after entering the pupil, pass through 
the crystalline humour, and being there refracted, in consequence of the lenticular form 
of that part, proceed to the retina, which lies at the bottom of the eye, and stamp upon it, 
by their union , the image of the object, towards which the pupil is directed. The conse-
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quence of which is, that the soul, by means yet unknown to us, receives immediate in-
telligence of these rays, and comes to see the objects that sent them.113  
Silmä havaitsi Barryn mukaan ”todellisen” objektin ja esimerkiksi sen peilikuvan 
pääpiirteissään aivan samalla tavalla, juuri tällaisena silmän pohjaan ”leimautuvana” 
kuvana, josta sielu saavutti välittömästi tietoisuuden.. Kun maalaus oli lisäksi objekti-
na yhtä pysyvä kuin esine tai asia jota se kuvasi, ei sitä Barryn mukaan ollut tarpeen 
aina edes erottaa alkuperäisestä. 
It is difficult, and would lead us into the depths of philosophy, to say, what is the dif-
ference between any actual thing and its image in a glass; and yet so much only, and no 
more, can be the difference between that actual thing and its representation in painting. 
In the former case, the difference, perhaps, consists in the mere actuality, and yet, even 
that may be doubted, as they are both equally actual to the sense of seeing in a third 
spectator; but the object painted is equally permanent with what we may call the actual 
or real one.
114
  
Tässä korostuu vahva näkökyvyn asettaminen muiden aistien yläpuolelle. Barryl-
le ”todellisuus” koostui pääosin juuri näköaistin kautta saaduista kokemuksista, eihän 
maalattu kuva esimerkiksi tuntoaistin kautta koettuna ollut lainkaan kuvaamansa kal-
tainen. Samoin Knox puhui Lontoon katujen näyteikkunoissa olevien pilakuvien ide-
oista jatkumoina niille kokemuksille, joita lukutaidoton alempi kansa sai normaalisti 
jokapäiväisistä tapahtumista.
115
 Barry ei hyväksynyt Platonin ideaa taiteesta luonnon 
jäljittelynä, hänelle taide ja kuva olivat yhtä todellista kuin objektit itsessään. Barry 
oli vastoin Platonin ajatuksia sitä mieltä, että taide, erityisesti maalaustaide pystyy ja 
sen tehtävä on ilmaista totuutta. Taiteen ja todellisuuden välillä ei ollut sitä etäisyyttä, 
jota Aristoteles oli Runousopissaan vaatinut kaikilta taiteenlajeilta.
116
 Samaistaessaan 
maalatun kuvan itse luonnon vastaavan kanssa, Barry meni niin pitkälle, että hän oi-
keastaan hämärsi aristoteelisen idean taiteesta luonnon imitointina. Kuvataide ei vain 
imitoinut, vaan se oikeastaan ”jatkoi” itse luontoa. Näin ymmärrettynä se etääntyi 
kauemmaksi muista taiteenlajeista kuten runoudesta. Kuvataiteella pystyttiin kommu-
nikoimaan ”totuudellisemmin” kuin keinotekoisemmalla kielellä ja kommunikoitavat 
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ideat löysivät tiensä mieliin ja sydämiin paljon helpommin. Kuvat olivat ikään kuin 
todellisuuden jatkumoita kankaalla, peilissä tai vedenpinnassa, siinä missä kieli oli 
vain keinotekoinen vastine jollekin mitä se ei ikinä pystynyt vastaamaan.
117
 
Totuuden jatkumoina kuvataiteella oli myös muita taiteita vaativampi tehtävä. Siinä 
missä epäeettisen runoteoksen olemassaolo voitiin hyväksyä, koska sen voitiin ajatella 
olevan ”vain kertomusta”, oli totuutta tai ainakin mahdollista totuutta esittävän maa-
lauksen oltava aina pohjimmiltaan hyveellinen. Maalaustaide siis oli ja sen oli oltava 
totuuden mukaista ja näköistä ollakseen hyvää.
118
 Taiteen ylivertaisuus totuudelli-
sempana kommunikaatiomuotona nosti sen Barryn mielessä ”totuuden tieteeksi”, 
maalaustaide oli ”the Real Art of Wisdom”.119 Ei ole epäilystä siitä, että verrattaessa 
runoutta ja maalaustaidetta toisiinsa, Barry piti maalausta ylivoimaisesti parempana. 
Maalaustaide oli ”poetry realized”, runous todellistuneena.120 Näin ollen kuvataiteessa 
tulikin pyrkiä aina paitsi muodon, myös sisällön täydellisyyteen hyvien moraalikäsi-
tysten mittapuulla mitattuna. Taide oli filosofiaa, ja sitä tuli kirjoittaa kuin filosofiaa, 
vilpittömästi totuuteen pyrkien. 
Vedotessaan yleisinhimillisiin tunteisiin kuvataide yhdisti kaikkia. Sen universaalius 
kommunikaatiokeinona ei ollut kuitenkaan ongelmatonta. Vaikka kuvien kyky välit-
tää tehokkaasti tunteita koettiin usein positiivisena seikkana ja taiteenlajin etuna suh-
teessa kirjoitettuun kieleen, oli sillä myös potentiaalisesti vaarallisia seurauksia. Kos-
ka kuvat vetosivat suoraan tunteisiin, ilman järjen hyväksyntää antavaa välikättä, pys-
tyivät ne välittämään myös huonoja tai epäeettisiä tunnetiloja. Uusklassisessa korkea-
kulttuurisessa kuvataiteessa tämä ongelma vältettiin aiheiden monimutkaisuudella ja 
vahvalla kirjallisella taustalla. Samoin taiteilijalta vaadittu klassinen koulutus osaltaan 
takasi sen, ettei hän alentunut kuvaamaan kuin yleviä aiheita. Barry, Bromley ja mo-
net muut olivat sitä mieltä, että vaikka taiteen päämäärä oli sekä miellytyksen tuotta-
minen että opettavaisuus, oli mielihyvän lopulta oltava aina alistettu opettavaisuudelle. 
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Jos näin ei ollut, oli Barryn mukaan vaarana, että taide alentui ainoastaan kontrolloi-
mattomien tunteiden kätyriksi.
121
 
Tunteita (passions) hillitsemään, ja ohjaamaan ne oikeille urille tarvittiin aina järkeä 
(reason), jos järkeä oli sekä kuvien aiheissa että katsojan mielessä, tunteiden ylivallan 
vaara vältettiin. Järjen koettiin olevan se ”mielen vahva kontrolloiva voima”, jo-
ka ”toimii kilpenämme tunteita ja erehdystä vastaan”.122 Tunteet eivät sinänsä olleet 
pahasta, päinvastoin ne koettiin siksi hyveen materiaaliksi, joka järjen alaisuudessa 
muokkaantui täydelliseksi, samaan tapaan kuin Lockelle ulkomaailmasta saadut ideat 
olivat sitä massaa, mistä varsinainen tieto muodostui muun muassa itsetutkiskelun 
(reflection), vertailun (comparison) ja assosisaatio-ja arvostelukyvyn (judgement) 
kautta. Eräs aikalainen kuvasi runollisesti järkeä sinä aurinkona, joka kuihduttaa ruu-
suista liian kiihkeä väriloiston, joka itsessään on liian vangitseva: 
The passions shoot forth like tulips, roses, or carnations; engage the eye, and captivate 
the senses; and, like flowers before the sun, wither as the eye of reason shines strongly 
on them, and lose their tinseled foliage.
123
 
Ongelmaksi muodostui se, että tämä järjen aurinko ei paistanut oppimattomilla yhtä 
kirkkaasti hillitäkseen tunteita. Vaikka kuvataiteen ideoiden vastaanottamisessa kaikki 
ihmiset olivat samalla viivalla, sen vedotessa ihmismielen kaikille yhteiseen alkupe-
räiseen tuntevaan osaan, syntyi ero havainnoijien keskuudessa kuitenkin näiden välit-
tyneiden tunteiden käsittelyssä. Keskustelunaiheeksi tämä ongelma nousi erityisesti 
karikatyyrien yleistyessä. Alettiin pohtia sitä, millaisia tunteita kuvat oikeastaan levit-
tivät, ja pitäisikö tätä universaalia kommunikaatiokeinoa kontrolloida jotenkin. Kuvi-
en kieltä pystyivät lukemaan kaikki, mutta oliko tämä toivottava asiantila? Webbin 
kertoman mukaan antiikissa kuvataiteen harjoittaminen oli lailla rajattu vain jalosyn-
tyisille henkilöille. Miten ennakkosensuurittomassa 1700-luvun englantilaisessa pai-
nokulttuurissa kuva-aineistoa toivottiin voitavan kontrolloida? Englannin valtionkir-
kon pappismies ja kirjallisuusmiehenäkin tunnettu John Trusler päätti esseensä On the 
gift of sight ohjeeseen näkökyvyn siunauksen käytöstä: 
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– as he gave the Eye, he can take it away. Let me persuade you then not to prostitute 
this blessing to impure or improper purposes, but to make right use of it. Enjoy the light 
of the world with singleness of heart, and the light of the spirit; with hearts filled with 
illuminating knowledge.
124
 
Alhaisia aiheita kuvaavien karikatyyrien yleistyessä monet kirjoittavat kuitenkin ko-
kivat, että ihmiselle suotua näkökykyä prostituoitiin levittämällä lukutaidottoman 
kansan nähtäväksi moraaliltaan epäilyttävää aineistoa. Pyrin seuraavassa luvussa 
hahmottelemaan sen keskustelun pääpiirteitä, jota kuvien vaikutusteorian pohjalta 
käytiin erityisesti karikatyyreihin liittyen. Väitän, että tässä luvussa esittämäni kuvien 
vaikutusteorian ymmärtäminen on edellytys sille, että käsitämme sen suuren vastus-
tuksen, jonka karikatyyrien leviäminen synnytti. 
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3.  Kuvateorian politisoituminen: painokuvat oppaina porttoloihin 
The popularity of CARICATURES is another considerable proof of the great effect of 
Painting on mankind in general.
125
 
I say nothing on the subject of indecent prints at present, as every one must 
acknowledge, that they infuse a poison, the bad effects of which none can trace to their 
ultimate malignity.
126
 
Visuaalisen kulttuurin kentän laajentuminen 
Keskustelu maalaustaiteesta ja kuvien merkityksestä yleistyi 1700-luvun jälkipuolen 
Englannissa. Akateemisen taideteorian ollessa kuitenkin uusi ilmiö ei Royal Acade-
myn ulkopuolinen kuvadiskurssi tehnyt aina eroa satiirisen painokuvan ja akateemi-
sen historiamaalauksen välille pohtiessaan kuvien merkitystä ihmisten mielelle ja mo-
raalille. Vaikka useat Royal Academyn taideteoreetikot yrittivät nostaa kuvataiteen 
arvostusta ylevillä teorioilla puhutellen selkeästi ainoastaan oppineinta yläluokkaa, 
tasapainoili akatemian ulkopuolinen keskustelu luontevammin eri lähteistä lainattujen 
teorioiden välillä.
127
 Taideakatemioita vastustanut Hogarth toimi vielä vuosisadan 
ensimmäisellä puoliskolla sekä vakavien muotokuvien maalarina että satiiristen pai-
nokuvien tekijänä ja akateemisen taiteen genrehierarkia, jonka mukaan historiamaala-
us oli kuvataiteen ehdottoman kruunu, sulautui hitaasti yleisempään keskusteluun. 
Kuvaava on Vicesimus Knoxin vuonna 1782 julkaistussa esseessä On the Moral Ef-
fects of Painting and Prints esittämä näkemys, jonka mukaan maalaukset ja painoku-
vat ovat osia samasta taiteenlajista, jonka sisällä teoksen hyvyys ja moraalisuus mää-
rittyi pääosin aiheen, ei tekotavan puolesta.
 128
 Siten englantilaisessa keskustelussa 
sekoittui näkemyksiä rahvaanomaisemmasta painokuvakulttuurista sekä akateemises-
ta maalaustaiteen opettavaisuuden mahdollisuuksista. Kokoavana näkemyksenä oli 
kuitenkin vahva usko kuvien voimasta ihmisten mieleen. Barryn paikoin hyvinkin 
pikkutarkasti hahmotteleman kuvien vaikutusteorian perusideat olivat läsnä myös 
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sellaisten kirjoittajien teksteissä, jotka eivät käsitelleet kuvataidetta yksityiskohtaisesti 
tai kehitelleet omaa taideteoriaa.  
Keskustelu taiteesta kumpusi rikastuneesta visuaalisen kulttuurin kentästä. Erilaiset 
taidenäyttelyt ja galleriat yleistyivät erityisesti vuosisadan puolivälin jälkeen ja suo-
sikkitaiteilijan uudet maalaukset saattoivat nousta keskeisiksi puheenaiheiksi yl-
häisöpiireissä. Tavallinen lontoolainen sai kuitenkin vain harvoin tilaisuuden nähdä 
maanmiestensä loisteliaita öljyvärimuotokuvia tai Barryn suuren luokan historiamaa-
lauksia. Royal Academyn Lontoon Strandilla sijainneen rakennuksen sisäänkäyntiä 
koristi kuvaava motto: ”Let none but Men of Taste presume to enter”, ja akatemian 
vuosittaisen näyttelyn korkea pääsymaksu pitikin vähäosaisemman kansanosan te-
hokkaasti poissa tästä ylhäisön jokakeväisestä suosikkitapahtumasta. Kuvakulttuuri 
kukoisti kuitenkin myös taideseurojen kiviseinien ulkopuolella, niin Lontoossa kuin 
sen ulkopuolellakin.
129
 Barry valitti 1790-luvulla, että vaikka akatemia viljeli näytte-
lyissään moraalista taidetta,  
our poor neglected public are left to form their hearts and their understandings upon 
those lessons, not of morality and philantrophy, but of envy, malignity, and horrible 
disorder, which every where stare them in the face in the proflicate caricatura furniture 
of print-shop windows, from Hyde-Park Corner to Whitechapel.
130
 
Englantilainen painokulttuuri koki huomattavaa nousukautta ja Lontoon vilkkaimmil-
ta kaduilta löytyi yhä useampi painotuotteita myyvä liike, "print-shop", joiden suuret 
kadulle avautuvat näyteikkunat toivat kaiken kansan nähtäväksi erilaista kuvallista 
aineistoa. Print-shopit – joita Henry Fielding totesi jo 1750-luvulla löytyvän Lontoos-
ta yhtä paljon kuin leipomoita
131
 – esittelivät niin renessanssin mestareiden kuin aika-
laismaalarien teosten jäljennöksiä, mutta erityisesti eri ammattiryhmiä ja ajankohtaisia 
aiheita satirisoivat karikatyyrit olivat suosiossa. Eräs aikalainen kirjoitti 
havainnoistaan:  
In journies through country towns I have remarked crouds opposite a print-shop, at-
tracted and delighted by caricatures, human beings vilely distorted, whilst beautiful na-
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ture, rivaled by the strokes of Raphael, the tints of Titian, and warm glow of Carlo Ma-
rat, displayed in the neighbouring windows, had not arrested the attention of a single 
passenger.
132
 
Vuonna 1757 syntynyt William Blake puolestaan totesi vuosisadan lopussa: ”There 
are now I believe as many Booksellers as there are Butchers & as many Printshops as 
of any other trade We remember when a Print shop was a rare bird in London”.133 
Vuonna 1786 julkaistussa Lontoon "matkaoppaassa" jopa varoitettiin vierailijaa py-
sähtymästä print-shopin ikkunan edessä parveilevaan ihmisjoukkoon, ellei halunnut 
tulla taskuvarkaiden ryöstämäksi.
134
 Kuvien katselusta oli tullut 1700-luvun lopulla 
suosittu ajanviete Englannissa, maassa jossa vuosisadan alkupuolella vielä valiteltiin 
kuvataiteen olemattoman surkeaa tilaa.  
Vaikka alempien kansanluokkien suosiossa olleet karikatyyrit esittivät usein yksinker-
taisesti ja hauskasti ajankohtaisia aiheita oppimattomillekin ihmisille, piili niissä usei-
den ajattelijoiden mielistä myös suuri vaara. Barry jatkaa karikatyyrien pahuudesta: 
"Better, better far, there had been no art, than thus to pervert and employ it to purpos-
es so base, and so subversive of every thing interesting to society." Barrylle painoku-
vat edustivat ylevän ja vaikutuksiltaan kauaskantoisen maalaustaiteen rappiomuotoa. 
Kuvilla oli voimaa herättää ”kateutta, ilkeyttä ja hirveää epäjärjestystä”, näin ollen 
niiden vastuuton käyttö oli yhteiskunnalle suuri kysymys. Huomattiin, että kuva oli 
omanlaisena ”kielellisenä” viestinä itse asiassa kannanotto ja mielipide, jonka myös 
lukutaidottomat ja oppimattomat pystyvät vastaanottamaan ja omimaan. Barrylle 
maalaus oli parhaimmillaan visualisoitu ”moraalinen elämänohje”, karikatyyrien oh-
jeet eivät kuitenkaan olleet yleisesti hyväksytyn moraalisäännöstön mukaisia. Oli kuin 
äkkiä olisi herätty huomaamaan lasten leikkivän tulitikuilla ruutitynnyrien ääressä. 
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The Royal Academyn näyttely vuonna 1771 (Printed for Robert Sayer 1772, mezzotint, 47 x 56 
cm.) 
 
 
Caricature shop (Published 1801 by P. Roberts, etching, 25,8 x 32,6 cm.) 
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Koulunjohtajana kirjailijan uransa ohella toiminut Knox (1752-1821), joka oli Barryn 
tavoin pohtinut maalaustaiteen ja kuvanveiston merkitystä apuvälineinä matkalla hy-
veeseen, ilmaisi esseissään huolensa Lontoossa suurta suosiota nauttineiden painoku-
vien kyseenalaisesta moraalisuudesta. Vaikka Knox uskoi maanmiehiensä tapaan sa-
tiirin olevan oiva keino typeryyden, turhamaisuuden ja paheellisuuden paljastamisessa 
ja naurettavuuden osoittamisessa, oli opettavaisuus hänen mukaansa unohtunut ja pai-
nokuvista oli tullut hyveen apuvälineiden sijaan paheellisten tunteiden herättäjiä.
135
 
Knox moittii metropolin poliisia, joka sallii ”some of the shops in the most crowded 
streets to exhibit, in their windows, such prints as cannot fail to enflame the passions 
of inexperienced youth”. Kuvien vaikutuksille alttiina koettiin olevan erityisesti nuor-
ten, jotka pystyivät ymmärtämään pilkan, mutta eivät ehkä perimmäistä moraalista 
viestiä. Kaduista oli tullut Knoxin mukaan niin vaarallisia, ettei lapsia kenties us-
kaltanut sinne päästää ”without danger of corrupting their morals, merely by their 
lookin into a window, which is so furnished as to attract the attention of the most in-
nocent and unsuspicious”.136 Knox kuvaa, kuinka suuret joukot kokoontuvat print-
shoppien ikkunoiden eteen ja tulevat samalla juoneeksi kuvien välittämää ”myrkyllis-
tä juomaa, jonka seurausten pahanlaatuisuutta ja laajuutta vain harva tietää.” ”Itse 
asiassa”, Knox jatkaa, ”mitä kiihottavimpia kuviaan tuhansille päivän aikana esittele-
vät print-shopit voidaan oikeutututesti stigmatisoida oppaiksi porttoloihin”. 137 
Väitän, että käsitys kuvataiteesta kaikkien ihmisryhmien mieleen vaikuttavana kielenä 
sai uuden ulottuvuuden julkisten painokuvien kautta. Kuvien aiheiden vaihdellessa 
Englannin maisemista Rafaelin ja Hogarthin jäljennösten kautta humoristisiin paino-
kuviin suuri yleisö altistui monenlaiselle kuvalliselle aineistolle. Vaikka alemmalla 
kansalla ei ollut varaa ostaa painokuvia itselleen, monet kirjoittajat huolestuivat katu-
jen näyteikkunoiden tarjoamista julkisista visuaalisista keitaista, jotka olivat kaikkien 
vapaasti nautittavissa. Kuvat löysivät yllättäen uuden janoisen yleisön, joka ei ollut 
aiemmin ollut laajasti tekemisissä moraalisia ja poliittisia aiheita käsittelevän kielen 
kanssa.  
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”Defiling the spotless minds.” Kuvat, kirkko ja yhteiskunta 
Knox tuomitsi painokuvien levittämisen erityisesti niiden kristillisille moraaliarvoille 
aiheuttaman vaaran takia. Vakaana uskovaisena hän ei voinut hyväksyä, että Lon-
toon, ”kristikunnan mahtavimman Kaupungin”138, kaduilla opetettiin perinteisiä arvo-
ja pilkkaavaa moraalia kuvien avulla. Hänen mukaansa irstaat painokuvat turmelivat 
sekä yksityistä elämää että yhteiskuntaa laajemminkin. Ne olivat loukkaus säädylli-
syyttä ja uskontoa kohtaan, tehdessään naurettavaksi kenet tahansa säätyyn, arvoon tai 
ikään katsomatta. Lukutaidottomat ymmärsivät painotuotteista usein vain kuvat ja 
heille koko kukoistava painokulttuuri näyttäytyi kenties vain huvituksena ja naurun 
herättäjänä. Lontoon alempiin luokkiin kuuluvilla ihmisillä ei ollut aikaa, kiinnostusta 
tai kykyä lukea paljoa ja heidän mielensä täyttyivät normaalisti ideoilla, joita he saivat 
käytännön elämän tapahtumista. Painokuvista oli kuitenkin Knoxin mukaan tullut uusi 
ja pahimmillaan vaarallinen tapa välittää uusia ideoita oppimattomien lontoolaisten 
mieliin. Taakka selässään kiiruhtava työläinen unohti velvollisuutensa huomatessaan 
naurua herättävän kuvan näyteikkunassa ja pysähtyi maleksimaan kaupan eteen kor-
ruptoiden mielensä karikatyyrien välittämillä myrkyllisillä ajatuksilla.
139
  
Aiheiston muuttuessa alhaisemmaksi ja helpommin ymmärrettäväksi oli kuvien kieli 
myös niiden luettavissa, jotka eivät olisi ymmärtäneet antiikin mytologiaan viittaavis-
ta historiamaalauksista mitään. Tämä aiheutti useiden ajattelijoiden mielestä ongelmia 
yhteiskunnalle. Kuvat tai niiden välittämät ajatukset eivät olleet Barryn tai Knoxin 
mielestä tarkoitettu oppimattomille, oppimattomat kuitenkin tunkeutuivat kuin vahin-
gossa osallisiksi kuvien kielellä käytävään ajatustenvaihtoon. Ongelmaksi muodostui 
kirjoittajien mielestä juuri uuden yleisön oppimattomuus: he eivät olleet henkisiltä 
kyvyiltään valmiita moraaliseen tai yhteiskunnalliseen keskusteluun. Heiltä puuttui 
tähän aiempaa kokemusta ja arvostelukykyä. Barryn mukaan köyhästä kansasta tuli-
kin passiivisia kuvien viestien vastaanottajia. Kuvat ”tuijottivat heitä kasvoihin”140 
eivätkä he kuvia. Alemmalla kansalla tai nuorilla ei ollut mielissään oppineisuuden ja 
vakiintuneiden moraalikäsitysten muuria, joka olisi ehkäissyt tai suodattanut painoku-
vien ehdottamien mielipiteiden ja tunnetilojen tunkeutumisen ajatuksiin. Knox mai-
nitsee käytännön esimerkkinä kirkonmiehiä pilkkaavan painokuvan ”Vicar and Mo-
                                                 
138
 Knox 1788b, s..225-226. 
139
 Knox 1788b, s. 221-222. 
140
 Barry 1799, s. 56-57. 
41 
 
ses”, joka hänen mukaansa ”roikkuu usein seinällä maataloissa, joissa kirkonmiestä 
aiemmin kunnioitettiin pyhimyksenä ja suurena hyväntekijänä.” Mitä tälle suurelle 
kunnioitukselle käykään erityisesti lasten keskuudessa, Knox kysyy, kun he pienestä 
pitäen oppivat pitämään pappiaan ”pilkan kohteena, ahmattina ja juoppona?”141 Ko-
kenut aikuinen olisi ehkä käsittänyt kuvan 
napautukseksi turhan janoisia kirkonmiehiä 
kohtaan tai sivuuttanut sen turhanpäiväisenä 
ja vääristyneenä esityksenä todellisuudesta.  
Lapsi kuitenkin ”luki” kuvan viestin ja vailla 
aiempaa kokemusaineistoa ja arvostelukykyä 
omaksui sen totena. Erilaiset katsojat olivat 
eri asemassa suhteessa kuviin, he tulkitsivat 
kuvien viestin eri tavalla. 
Knoxin mielipiteiden taustalla vaikuttaa toi-
sessa luvussa hahmoteltu lockelainen näke-
mys ideoiden synnystä. Ihmisen mieli oli hä-
nen syntyessään ”white paper” tai tabula rasa, joka ilman synnynnäisiä ideoita kehittyi 
pääosin sensoristen aistien välittämien kokemusten kautta. Locken mukaan myös mo-
raaliset periaatteet olivat opittuja, nuoruudessa omaksuttuja käsityksiä.
142
  Kyseenalai-
sen kuva-aineiston tarjotessa yhä enemmän aineistoa mielen kehittämiselle ja muok-
kaamiselle sen merkitys kansalaisten henkiselle kasvulle korostui. Kuvan kielen ym-
märsi myös nuori ja kokematon mieli, joka oli tulevan kasvunsa kannalta erittäin her-
kässä tilassa ja vaikutuksille altis. Jos kuva välitti informaatiota, joka oli yhteiskunnan 
yleisesti hyväksyttyjen moraalikäsitysten vastaisia, nuoren moraalikäsitykset olivat 
vaarassa vääristyä kuin kasvonpiirteet karikatyyreissä. Kuvat koettiin aristoteelisen 
mimesisteorian mukaisesti ensisijaisesti todellisuuden, tai mahdollisen todellisuuden 
kuviksi. ”Luonto on kaikkea”, kuten Barry totesi, taiteilija valitsi ja muokkasi periaat-
teessa loputtomasta aiheistosta kuvallisen esityksen parhaaksi näkemällään tavalla.
143
 
Kuvatessaan alhaisia aiheita taiteilija siis teki valinnan kuvata katselijoille alhais-
ta ”todellisuutta”, todellisuutta jossa kirkonmiehet samaistettiin juoppouteen, poliiti-
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kot epärehellisyyteen. Karikatyristi toi esille uusia, huonoja maailmoja, ja näin lisäsi 
nuorten ja oppimattomien kansalaisten mahdollisuutta kehittää mieltään moraalitto-
maan suuntaan.  
Toisaalta painokuvat vääristelivät todellisuutta pelkästään esittäessään kuvallisessa 
muodossa asioita, jotka käsitettiin paremmin abstraktioina. Knoxin mukaan monet 
uskonnollisen kirjojen kuvitukset olivat absurdeja, koska uskonnon pyhä idea on so-
veltumaton kuvalliselle kielelle. Hänen mukaansa ”all graphical representations of 
God the Father are to be dispproved; for, instead of exalting the idea of the Deity, they 
elevate or lower it.”144 Knox, joka uskoi vahvasti kuvataiteen kykyyn hyveen opetta-
jana, ei pitänyt edes tunnettujen maalareiden teoksista, joissa itse kaikkivaltias jumala 
oli kuvattuna. Taivaallisista asioista puhuttaessa epäselvyys - jota kuvallisessa ilmai-
sussa ei voida hyväksyä - vain lisää asian mahtavuutta asettamatta rajoja mielikuvi-
tukselle. Myös paholaisten esittäminen oli Knoxin mukaan tehnyt pirusta lähinnä nau-
rettavan hahmon. Kuka voisikaan tuntea asianmukaista pelkoa katsellessaan painoku-
vaa, jossa ”paholaisen riivaama kuvataan antamassa ylen pieniä mustia demoneita 
piikikkäine jalkoineen ja pitkine häntineen?”145 Toisaalta maalauksissa vääristeltiin 
Raamatun sanomaa myös liioittelulla kuvattaessa esimerkiksi Kristuksen syntymän 
hevostalli mahtavana palatsina kreikkalaisilla pylväillä koristeltuna. Näin Raamatun 
tarinan opettavaisuus nöyryydestä vääristyi ja lukijan kunnioitus tarinaa kohtaan oli 
vaarassa vähentyä. Knox mainitsee esimerkkinä piispa Taylorin suositun teoksen Ru-
les of Holy Dying frontispiisin, joka ”ei voi olla herättämättä muuta kuin naurua jopa 
niissä jotka eivät muuten ole taipuvaisia pilkkaamaan.”146 Kuvassa sekoitettiin nauret-
tavalla tavalla antiikin mytologiaa kristinuskoon ja kuvattiin paitsi vapahtajamme, 
myös itse paholainen hyvin lapsellisella ja aiheettomalla tavalla. Jos hartaiden kirjojen 
kuvat olivat liian naurettavalla tavalla tehtyjä, ne saattoivat jopa ohjata alemman kan-
san pois uskonnollisten kirjojen parista.
147
  
                                                 
144
 Knox 1788a, s. 195. Knox perustelee uskonnollisten kuvien sopimattomuutta samalla periaatteella 
“decorumin”, säädyllisyyden tai oikean etiketin vaatimuksesta, joka oli keskeinen humanistisen maala-
ustaiteen edustajille jo renessanssista lähtien. Maalarin täytyi osata kuvata valitsemansa aihe sille sopi-
valla tavalla ja sopivissa yhteyksissä, säilyttäen aiheen idean todellisena. Esim. juuri Knoxin esimerkki 
Kristuksen kuvasta, jossa Raamatun kertomuksen hevostalli on väärennetty kreikkalaiseksi temppeliksi, 
on esimerkki decorumin puutteesta. Decorumin käsitteestä tarkemmin ks. Lee 1940, erit. s. 235-237, 
myös s. 228-235. 
145
 Knox 1788a, s. 197. 
146
 Ibid, s. 198. 
147
 Knox 1788a, s. 199. 
43 
 
It is impropable that any Christian can be delighted or improved by such figures; but it 
is certain that many may be offended and lose that veneration for scared things which 
was favourable to their virtue and their peace.
148
 
Vaikka Knox myöntää, että kyseiset kuvat ovatkin ehkä ensisijaisesti tarkoitettu "hei-
koille uskonveljille ja -sisarille, lapsille ja vanhuudenhöperöille", on hän sitä mieltä, 
että myös muut voivat menettää kunnioituksensa uskontoa kohtaan nähtyään sen edes 
kerran naurettavassa valossa esitettynä.
149
  
 
Piispa Taylorin teoksen The rule and exercises of holy dying (23. ed. London, 1719) frontispiisi, 
joka esitti Vicesimus Knoxin mukaan kristinuskon oppeja naurettavassa ja epäkunnioittavassa 
valossa. 
 
Asiaan puututtiin myös saarnastuolista käsin. Canterburyn tuomiorovastina toiminut 
Gerrard Andrewes saarnasi Ranskan vallankumouksen aattona toukokuussa 1789 St. 
Paulsin katedraalissa kristillisten kirkonmiesten vaikeasta asemasta ateististen valis-
tusaatteiden paineessa. Andrewes kiinnitti saarnassaan erityistä huomiota tapaan, jos-
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sa kirkonmiehet esitetään naurettavina erilaisissa rienaavissa ja naurettavissa paino-
kuvissa. Kuvat tekivät myös Andrewesin mukaan ”vahvimman mahdollisen vaikutuk-
sen kouluttamattomaan mieleen”, ja saavat kansan pitämään Jeesuksen uskontoa nau-
run aiheena. Kuvien levittäminen on tuottanut ”accumulated load of evil, which now 
threatens the nation”.150  
Kristillisestä suunnasta tullut vastustus painokuville oikeutti oman tuomionsa yhteis-
kunnallisen hyödyn näkökulmasta. Erityisesti nuoret ja vielä oppimattomat kasvoivat 
pitämään kirkkoa ja yhteiskunnan ylhäisöä naurun asioina, eivätkä oppineet kunnioit-
tamaan ylempiään. Jos nuoret eivät kasvaessaan kunnioittaneet lakeja ja yhteiskunnan 
järjestystä, mihin tuhoon yhteiskunta voisikaan tulevaisuudessa joutua? Lainhaltijan 
tai suuren valtiomiehen esittäminen naurettavana karikatyyrissa vaikutti alentavasti tai 
jopa tuhoavasti siihen kunnioitukseen jota alemman tuli tuntea ylempiään kohtaan. 
Jopa kuninkaallisia kuvattiin tavalla, joka esitti heidät ”contemptible in the eyes of 
kennel-rakers, shoe-blackers, chimney-sweepers and beggars.” 151   Kuvista, joiden 
viesti kaikki pystyivät ymmärtämään, oli tullut vaara vallitsevalle yhteiskuntajärjes-
telmälle. Andrewesin mukaan 
the spotless minds of our children are thus defiled by images the most impure: the 
hopes and fears of  a future existence are rendered of no force, and such dangerous 
opinions thus insensibly infused into the minds of the lower orders of the people, as 
threaten to overthrow of all that is most dear to us.
152
 
Kristillinen moraali oli koko yhteiskuntajärjestyksen tukirunko ja jos se oli vaarassa 
murtua, oli koko yhteiskuntajärjestys vaarassa. 
Huoli yhteiskuntajärjestelmän vakaudesta korostui erityisesti 1790-luvulla Ranskan 
vallankumouksen myötä. Knox oli jo 1788 julkaistussa esseessään On ludicrous 
prints perustellut alemman kansan moraaliseen kasvatukseen kiinnittämänsä huomion 
huomaamallaan epäjärjestyksen lisääntymisellä, josta Englannissa oli nähty esimerkki 
vuoden 1780 Gordon-mellakoissa.
153
 Mellakat, jotka olivat saaneet alkunsa vuoden 
1778 katolisten oikeuksia parantanutta lainmuutosta (Popish Act) vastustavana antika-
tolisena liikehdintänä, tulivat tunnetuksi yhtenä ensimmäisenä laajasti alempia kan-
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sankerroksia liikuttaneena tapahtumana. Niitä pidettiin esimerkkinä englantilaisen 
yhteiskuntajärjestelmän epävakaudesta ja horjumisesta, sekä vallan-ja järjestyksenpi-
täjien heikkoudesta tottelemattoman kansan edessä. Knox liitti karikatyyrit tähän yh-
teiskunnan ylempien kunnioittamisen häviämiseen ja piti niitä yhtenä mellakoiden 
synnyn syistä. 
On selvää, että painokuvien vastustajat olivat poliittiselta kannaltaan konservatiiveja 
ja käyttivät sen mukaista poliittista kieltä tuomitessaan kuvien levityksen. He eivät 
Thomas Painen ja vallankumouksen puolustajien tavoin uskoneet alemman kansan 
oikeuteen muuttaa yhteiskuntaa tilanteen näin vaatiessa. He asettuivat pikemminkin 
Edmund Burken Reflections on the Revolution in France –teoksessaan ilmaisemiin 
tottelevaisuutta ja ylempien kunnioitusta korostaviin näkemyksiin:   
We fear God, we look up with awe to kings; with affection to parliaments; with duty to 
magistrates; with reverence to priests; and with respect to nobility. Why? Because 
when such ideas are brought before our minds, it is natural to be so affected; because 
all other feelings are false and spurious, and tend to corrupt our minds, to vitiate our 
primary morals, to render us unfit for rational liberty.
154
  
Aikana, jona käytiin yhä vakavaa keskustelua siitä, pitikö alempien luokkien lapsille 
ylipäätään antaa mitään koulutusta
155
, jotteivät he nousisi vastustamaan heille tuomit-
tua alhaista paikkaa yhteiskunnassa, kuvien tuomitsijat osoittivat selkeästi oman paik-
kansa. Myös Barry, huolimatta eräiden Royal Academyn jäsenten hänelle antamas-
ta ”vallankumouksellisesta” leimasta, uskoi kansalaisten tottelevaisuuteen ja oman 
synnynnäisen aseman hyväksymiseen. Suuri idealistimaalari oli muiden painokuvien 
tuomitsijoiden kanssa poliittisilta näkemyksiltään konservatiivi.
156
 
Painokuvien leviäminen nähtiinkin monessa mielessä poliittisena ongelmana. Kuvat 
edustivat uutta, toistaiseksi hallitsematonta instanssia yhteiskunnallisessa ja moraali-
sessa keskustelussa. Niiden ”seurausten laajuutta vain harva tietää” kuten Knox totesi 
(ks. s 39), ja ainakin potentiaalisesti ne olivat ennen kaikkea uhka. Näin ollen erityi-
sesti konservatiivisia kristillisiä arvoja kannattavat ajattelijat tahtoivat padota kuvien 
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virtaa ja kontrolloida kansalle tarjolla olevan kuvallisten viestien laatua. Barry halusi 
puhdistaa print-shopit karikatyyreistä, Knoxin mukaan kaikki turhat naurettavat pai-
nokuvat oli huolellisesti poistettava näkyviltä.
157
 Kuvien koettiin levittävän vaarallisia 
viestejään jossain järjestyneen yhteiskunnan rajamailla: karikatyyreissä pilkattiin sää-
tyjä ennennäkemättömän julkealla tavalla, uskonnollisiin kirjoihin lisättiin huoletta 
naurettavia kuvia, jotka vääristivät koko uskon perusideoita. Knox valittaa, että lain-
säätäjät eivät ole heränneet ymmärtämään kuvittajan voivan kirjoittajan lailla syyllis-
tyä kunnianloukkaukseen (libel).
158
  
Knox lopetti vuonna 1782 julkaistun esseensä On the Moral Effects of Painting and 
Prints kirjoittamalla: 
some of the catchpenny periodical publications have of late been embellished, as it is 
called, with such prints as tend corrupt private life, and most essentially to injure socie-
ty. – The serious part of mankind have, I say, complained, and have asked each other, 
whether the official guardians of religion and decency have been so immersed in poli-
tics, or so engaged in pursuit of preferment, as not to have noticed publications which 
they ought, if they possessed sufficient influence, to have suppressed? They who have 
sons and daughters cannot but apprehend danger, when the most licentious pictures are 
daily obtruded on the public eye; and they cannot help thinking , at the same time, that 
the preservation of the children of the commonwealth deserves at least as much atten-
tion from the legistrature, as the preservation of hares and puppies.
159
 
Lainsäädännön puuttumattomuus kuvien kielellä käytävään kommunikointiin ei jää-
nyt huomaamatta myöskään Lontoossa asuneelta saksalaisen seurakunnan pastori 
Fredrich August Wendebornilta:  
”The most satirical and the most laughable caricatutes, and publicly exposed for sale. 
The great and the low, down from the king to his lowest subjects are presented before 
the windows of a print shop, in various attitudes and shapes, to excite mirth among the 
passengers who pass by in the streets. Nobody, from the highest to the lowest, is secure 
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against bitter satires; but I hardly know an instance wherein a printseller was prosecu-
ted by law, for taking such liberties.”
160
 
Knox oli kuitenkin lisännyt esseensä loppuun vielä huomautuksen: 
It is but just to add, that, soon after this paper was printed, but before it was published, 
the magistrates of London issued orders for the prosecution of such printsellers as 
should exhibit licentious prints in their windows.
161 
 
Olikin totta, että katujen kuviin alettiin puuttua vuosisadan lopulla myös virallisen 
lainsäädännön taholta. Vuonna 1787 oli julkaistu kuninkaallinen julistus, ”Proclama-
tion For the Encouragement of Piety and Virtue”, jossa erikseen oli kiinnitetty huo-
miota ”irstaisiin” painokuviin ja niiden levittämisen kieltämiseen. Julistuksen seura-
uksena oli perustettu oma ”Proclamation Society” (myöhemmin Society for the Supp-
ression of Vice), joka otti tehtäväkseen julistuksen käytännön toimeenpanon. Ranskan 
vallankumouksen kiihkeänä vastustajana tunnettu John Reevesin perustama ”The As-
sociation for Preserving Liberty and Property against Republicans and Levellers” kes-
kittyi puolestaan poliittisten karikatyyrien kontrolloimiseen ja tuomitsemiseen. 
162
 
----- 
Näkemys kuvista opettavaisena kielenä sai siis poliittisen ulottuvuuden ajattelijoiden 
huolestuessa Lontoon kaduilla leviävistä julkisista painokuvista. Diskurssi kuvista 
moraalista oppia levittävinä esineinä laajeni akateemisen taideteorian suljetusta piiris-
tä yleisempään yhteiskuntakeskusteluun. Uudessa asetelmassa ongelmakohdiksi koet-
tiin paitsi kuvien aiheiston alhaisuus, myös kuvien viestin vastaanottajien oppimatto-
muus ja sitä kautta suurempi alttius moraalisesti kyseenalaisille vaikutteille.
163
 Monet 
ajattelijat näkivät mielellään alemman kansan lukutaidottomana myös kuvien suhteen, 
heitä ei pidetty valmiina osallistumaan suoraan moraaliseen tai yhteiskunnalliseen 
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keskusteluun. Heille säännöt oli tultava ylhäältä käsin, yhteiskunnan ylemmiltä luokil-
ta. Kuvakielen aiheuttama uusi asetelma saikin monet tuomitsemaan painokuvailmiön 
paheellisena ja yhteiskuntajärjestelmän pysyvyyden kannalta vaarallisena, uhkana 
koko kansalle. 
Nuorten ja oppimattomien koettiin olevan kuvan kokijoina eri asemassa kuin oppinei-
den. Oppinut pystyi muun muassa kirjoistaan ja pidemmästä elämänkokemuksestaan 
saamansa tiedon perusteella joko hyväksymään tai olemaan hyväksymättä kuvan eh-
dottamaa viestiä. Oppimattomista tuli puolestaan kirjoittajien silmissä passiivisia vas-
taanottajia, kuvat "tuijottivat heitä vasten kasvoja" välittäen esteittä pahoja ajatuksia 
heidän "tahrattomiin" mieliinsä. Kansa osasi ehkä lukea kuvia, muttei tulkita niitä 
oikein. Heillä ei ollut Barryn kuuluttamaa arvostelukykyä ja taitoa erottaa hyvä pahas-
ta ja oikea väärästä.  Painetun sanan tapauksessa voitiin aina luottaa siihen, ettei suu-
rin osa kansasta tule kuitenkaan sitä ikinä lukemaan tai ymmärtämään. Kuvat kuiten-
kin kiersivät lukutaidottomuuden ongelman ja moninkertaistivat yleisönsä kirjoituk-
seen verrattuna. Nyt "kengänputsari ja piipunnuohoojakin" pystyi tulemaan osaksi 
yhteiskunnallista keskustelua, jos ei muuten niin viestin ensisijaisena vastaanottajana.  
Siten kuvia haluttiinkin kontrolloida, niiden vapaa saatavuus koettiin ongelmaksi laa-
jasti koko yhteiskunnan kannalta. Karikatyyrien levinneisyyttä tuomitessaan kirjoitta-
jat osoittivat konservatiivisilla poliittisilla argumenteilla näkemyksensä alemman kan-
sanosan kyvyttömyydestä yhteiskunnalliseen keskusteluun. Barry kuitenkin uskoi, 
että kuvataiteesta voi hyötyä koko kansa, alempia yhteiskuntaluokkia myöten. Se ei 
vaan voinut tapahtua yksinkertaisen painokuvan, vaan syvällisempää moraalifilosofi-
aa viestivän suuren luokan maalaustaiteen kautta, jonka viestin oppineet välittivät 
alemmille kerroksille. Hahmotan seuraavassa luvussa Barryn näkemykset yleis-
hyödyllisestä moraalisesta kuvataiteesta ja siitä kuinka hän pyrki näkemyksensä to-
teuttamaan.  
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 4.  “Arts which humanize.” James Barry ja Adelphin maalaussarja 
--- it is certain, that the love of this art has been considered in every civilized nation, 
not only as a proof of their politeness, but even as the test of their humanity 
164
 
 
Barry pohti 1780-luvulla Royal Academyn luennossaan modernin yhteiskunnan arvon, 
ja sen kansalaisilleen tuottaman hyvinvoinnin mittareita.  Barryn mukaan se, miten ja 
mihin menestyvä yhteiskunta sijoittaa taloudellisen ylijäämänsä, oli osoitus siitä kuin-
ka hallitseva luokka piti huolta kansastaan: ”as it is from this root, or great source, 
that public happiness or misery flows over the land, with an energy and expansion 
proportioned to the quantum of nutriment supplied.” Barry jatkaa: 
It has accordingly been the leading and principal object, in all wise and orderly civil es-
tablishments, to take care that such an important and everoperating agent, as the diffu-
sion of wealth, should have most useful, salutary tendency, or direction. And, as the 
greatest evils arise from the abuses of the best things, so it has ever happened, that the 
sinister, selfish, wicked direction, and application of this public overplus, by the gov-
erning power, whether in spreading external violence and devastation, or interior cor-
ruptions, have ever been the ultimatum of the public calamity and misery.
165
 
Englantilainen yhteiskunta eli taloudellista nousukautta, ja materiaalisen edistyksen 
mukana uskottiin myös henkiseen kehitykseen ja siihen, että kansakunnalla oli poten-
tiaalia ja resursseja nousta myös kulttuurisesti ennennäkemättömään loistoon. Keskei-
senä juopana keskustelussa oli sivistämisen, ihmisten henkisten kykyjen ”kultivaation” 
ajatus. Koulutus eri muodoissaan oli tietynlainen yleislääke kaikenlaisten inhimillis-
ten ongelmien ratkaisuun, olihan ihminen syntyjään tyhjä taulu, joka kokemuksien 
kautta muokkautui yhteisölliseksi ja tunteitaan hillitseväksi olennoksi.  
Käsitys siitä, mitä välineitä ja keinoja tässä sivistämisen ja kunnollisen kansalaisen 
koulutuksen tehtävässä käytettiin, vaihteli ajattelijoiden välillä. Barry oli täysin va-
kuuttunut siitä, että taiteilla oli kenties suurin mahdollinen vaikutus ihmisiin, ja niihin 
tulisi panostaa yhteiskunnan toimesta. Barry jatkaa ylijäämän käytöstä: 
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--- if it be not employed in arts that afford occupation, and useful intellectual enter-
tainment to the people at large, will infallibly operate destructively, and produce such a 
corruption of public principle, as must finally end in worse than savage ferocity, and 
the consequent utter subversion of all civil establishments.
166
  
Barrylle taiteilla oli nimenomaan yhteiskunnallinen rooli, joka parhaiten ilmeni siinä, 
että ne voitiin valjastaa kasvatuksen tarkoituksiin. Kuten edellisessä luvussa näimme, 
niillä oli myös voimaa horjuttaa yhteiskunnan valtarakenteita. Koska kuvataiteet vai-
kuttivat kansaan oppimistasosta riippumatta (ks. luku 2), oli niillä kenties suurin po-
tentiaali kansalaisten kasvatuksessa. Taiteella oli Barryn mukaan ollut suuri rooli ih-
miskunnan suurten sivilisaatioiden kuten antiikin Kreikan kehityksessä, ja jos Englan-
ti oli nouseva muinaisten korkeakulttuurien tasolle, oli sen valjastettava nämä ”inhi-
millistävät taiteet” – ”arts which humanize”167– käyttöönsä. Antiikin ja modernien 
kilpailussa antiikilla oli etuasema niin pitkään, kunnes moderni aika ymmärsi valjas-
taa taiteet palvelemaan yhteiskuntaa. Barry koki, ettei näin ollut kuitenkaan tapahtu-
nut ja taloudellisesta menestyksestä huolimatta englantilainen yhteiskunta taantui 
kulttuurisesti jättäessään taiteen potentiaalin käyttämättä.  
What then must we think of this great metropolis of the British Empire, surrounded, 
and having within its reach, all the cultivation and improved advantages of the eight-
eenth century! How melancholy to reflect, that from all the immense wealth which, for 
a long time past, has been accumulated by the industry, ingenuity, and extensive com-
merce of the country, that, in the squandering or circulation of so many millions, so lit-
tle has been done towards the intellectual entertainment of the public or of posterity! 
Ainut kuvallisen kulttuurin osa-alue, joka oli noussut kukoistukseen talouden kasvun 
ravitsemana olivat karikatyyrit ja muut painokuvat, jotka eivät kuitenkaan olleet kas-
vattavia tai sivistäviä, pikemminkin päinvastoin.
168
  
Barry ei kuitenkaan ollut William Blaken tapainen kulttuuripessimisti, jolle taloudelli-
sen kasvun ja alkavan teollistumisen ”saatanalliset tehtaat”169 olivat merkki yhteis-
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kunnan moraalisesta rappiosta. Pikemminkin hän nationalistisessa hengessä yhtyi 
Englannin teollisuuden ja talouden voittokulun riemuitsijoihin ja jakoi valistusajalle 
tyypillisen edistysajatuksen monien aikalaistensa kanssa. Tähän edistyksen ja sivistä-
misen aatekontekstiin pyrin Barryn tässä luvussa asettamaan. Väitän, että aiemman 
tutkimuksen taipumus asettaa Barry akateemisen taiteen yhteyteen, on osittain hämär-
tänyt sitä laajempaa aatteellista ja yhteiskunnallista kontekstia, jossa Barryn taiteensa 
kautta ilmaisemat näkemykset tulevat parhaiten ymmärretyiksi. Kuva Barrystä pessi-
mistisenä eksentrikkona on johtunut liian suuren huomion osoittamisesta hänen henki-
lökohtaisen elämän pettymyksille ja toisaalta sille vähäiselle vastakaiulle, jota Barryn 
näkemykset saivat akateemisissa kuvataidepiireissä.
170
 Collingwoodin kysymyksen ja 
vastauksen logiikkaan nojaten pyrin selvittämään ne avoimet kysymykset, joihin Bar-
ryn taide ja erityisesti hänen magnum opuksensa Adelphin maalaussarja oli vastaus. 
Yhtenä keskeisimpänä argumenttinani on, että nämä kysymykset löytyvät nimen-
omaan tästä sivistyksen ja edistyksen diskurssista, pikemminkin kuin maalaustaiteen 
akateemisesta keskustelusta
171
 tai taiteen historiasta. Barry piti itseään ja maalaria 
yleensäkin ideaalitilassa nimenomaan opettajana ja sivistäjänä ja yhteyskunnan palve-
lijana. Tämä oli se valistusajalle tyypillinen pohjimmiltaan optimistiseen ihmisnäke-
mykseen perustuva moraalisen opettajan rooli, johon kiihkeästi sitoutuessaan Barry 
näyttäytyi muihin aikalaismaalareihin verrattuna tietynlaisena outolintuna. Tämän 
kontekstin ja luvussa 2 esitellyn kuvien vaikutusteorian ymmärtäminen valottaa Bar-
ryä taiteilijana uudesta näkökulmasta, ja selittää osaltaan myös Barryn taiteen muoto-
kieltä. Koetan selvittää miksi Barryn mielestä yhteiskunnan ylijäämä olisi käytettävä 
taiteisiin ja miten yhteiskunta siitä hyötyisi? Miten Barryn ilman yhteiskunnan tukea 
luoma Adelphin maalaussarja sivisti ja kultivoi kansalaisia? 
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Barryn taiteen aatteellinen tausta  
Barryn näkemys taiteen roolista kiinteänä osana yhteiskuntaa ei ollut uusi tai uniikki 
ajatus, sen juuret olivat renessanssin ja antiikin ajassa, tai ainakin siinä käsityksessä 
joka valistuksella oli antiikin ja renessanssin yhteiskunnista. 1700-luvun lopun Eng-
lannissa kuvataiteesta oli kuitenkin tullut lähinnä luksushyödyke ja sen kukoistavin 
haara oli muotokuvat, joilla ylhäisö ja sen pariin pyrkivät yrittivät pönkittää itsetunto-
aan. Barryn vankkumaton ja itsepäinen usko taiteen yhteiskunnalliseen rooliin oli yksi 
keskeisistä tekijöistä hänen vieraantumisessaan Royal Academyn taidepiireistä. Aka-
temia pyrki kyllä teorioillaan pitämään yllä klassisia taiteen ihanteita, mutta useimmat 
maalarit ymmärsivät ettei näillä näkemyksillä ollut enää todellista yhteyttä moderniin 
yhteiskuntaan.  
Barryn näkemys taiteesta sen ”luonnollisessa” tilassa, oli kuitenkin kiinteänä osana 
yhteiskuntaa, opettavaisessa roolissa. Barry uskoi pitkän perinteen mukaan, että kuva-
taide voi opettaa esittämällä hyvät teot hyveellisessä valossa.  
Jotkut yksittäiset kirjoittajat olivat jo vuosisadan alussa pitäneet taiteen tarkoituksena 
tietynlaisten ”kansalaishumanististen”-ideaalien mukaisesti julkisen hyveellisyyden 
inspiroimista. Näin oli perusteltu aiemmin lähinnä katolisissa valtioissa kukoistaneen 
kuvataiteen oikeutus ja kiistetty sen kuuluminen luksushyödykkeisiin. Vuosisadan 
alussa tällainen yhteyskunnallista hyvettä kasvattava taide oli kuitenkin katsottu ni-
menomaan ylhäisten ”vapaiden kansalaisten” oikeudeksi, eikä taiteesta koettu olevan 
hyötyä kansalle laajemmin.   George Turnbull piti vielä vuonna 1740 herooista maa-
laustaidetta lähinnä ylhäisön nuorukaisten koulutukseen sopivana osana ja John 
Gwynn totesi 1749 julkaistussa taidetta käsittelevässä teoksessaan massojen tarvitse-
van tietoa ainoastaan heidän velvollisuuksistaan jumalaa ja ylempiään kohtaan.
172
 
Barry eli kuitenkin eri maailmassa kun renessanssin Italian taiteilijat tai 1700-luvun 
alun maanmiehet. Taiteen hyötyteoriaa ei voitu enää oikeuttaa vain ylemmän luokan 
henkisenä harrastuksena, joka kukoisti avokätisten mesenaattien tukemana. Taide-
maailma oli institutionalisoitunut, yhteiskunta porvarillistui ja erityisesti Barryn ihan-
noimalle julkiselle opettavaiselle historiamaalaukselle tuli hakea julkista tukea ja sen 
oikeutus tuli hakea nimenomaan yhteiskunnan sen hetkisestä tilanteesta. Barryn tai-
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teessa ja kirjoituksissa tämä ilmentyi tiettyjen valistusajan keskeisten ideoiden koros-
tamisena: ensinnäkin vahvana uskona koulutuksen voimaan, toiseksi edistysuskon ja 
kolmanneksi uudenkaltaisen taloudellisen ajatuksen hyväksymisenä. Barry uskoi hy-
vän opettavaisen taiteen kumpuavan aina oman aikansa yhteiskunnasta. Sen ei tullut 
toistaa vanhojen mestareiden aiheita, vaan kuten vanhat mestarit olivat ammentaneet 
omasta ajastaan, tuli modernin taiteen ammentaa omastaan. ”The Majesty of Histori-
cal Art” Barry kirjoittaa, ”requires not only novelty, but a novelty full of comprehen-
sion and importance.”173  Barryn Adelphin sarja juhlii paitsi antiikin suurta opettajaa 
Orpheusta, myös Thames-joen Englannille suomaa taloudellista hyötyä, sekä uusia 
mekaanisia laitteita.  
Vastoin joitakin aikalaisia, kuten Montesquieuta, Barry ei uskonut että ilmastolla 
tai ”kansallisilla taipumuksilla”, kuten veren koostumuksella olisi mitään merkitystä 
ihmisten henkiselle tilalle. ”The human passions”, Barry lockelaisittain 
taa, ”which are the seeds of diversity, and the instruments of good and evil, receive no 
character from nature but that of strenght or weakness”.  Synnynnäisten taipumusten 
sijaan koulutus oli keskeisin moottori kansan menestyksen ja hyvinvoinnin edistäjänä. 
Koulutuksen tila ja laatu oli Barryn mukaan kautta historian ollut se seikka joka oli 
saanut maun ja sitä kautta kansan henkisen tilan kukoistamaan tai kuihtumaan.  Tämä 
oli Barryn ensimmäisen julkaistun kirjallisen teoksen An inquiry into the real and 
imaginary obstructions to the acquisition of the arts in England (1775) keskeisin ar-
gumentti: minkään kansan edustajat eivät olleet syntyjään taipuvaisia tai kykenemät-
tömiä mihinkään tiettyihin tekoihin, vaan jokainen ihminen oli elinympäristönsä kult-
tuurin ja kasvatuksen tuotos.  
Aberdeenin koulureformiin vahvasti vaikuttanut skottivalistaja George Turnbull oli jo 
vuosisadan ensimmäisellä puoliskolla suositellut taiteita, ja erityisesti kuvataiteita 
avuksi opetuksessa. Turnbullin teoksessaan Observations upon Liberal Education 
(1742) esittämä näkemys maalaustaiteesta on tuttu tämän työn toisesta luvusta: luon-
non totuuksia voitiin opettaa vain kielen avulla ja myös kuvataide yksi oli kielen muo-
to, muista kuitenkin poiketen universaali sellainen. 
 ”Pictures [---] speak a language, the correctness, strenght, purity and beauty of which 
it must be well worth while to understand as a language, especially, since such a lan-
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guage is, as far as it can go, an universal one, the signs it uses being universal signs of 
nature’s establishment, the meanings of which never vary, but remain in all countries, 
and always the same.”174  
Turnbullin mukaan siinä missä maisemamaalauksen avulla voitiin opettaa luonnonla-
keja oppilaille, voitiin historiallisen tai moraalisen taiteen avulla opettaa moraalifilo-
sofiaa: 
 ”Such as exhibit any great man doing any great of heroic action; such as represent var-
ious passions moved in spectators of different ages, tempers, conditions and countries, 
by any action done, or any event happening in their sight – all such pieces are exhibi-
tions of human nature, if they be agreeable to truth, and consequently are specimens or 
samples from which moralists may drew many useful remarks.”175 
Kuvataiteen ymmärtäminen opettavaisena kielenä, kielenä joka "välittää mieleen ide-
oita materiaalisen maailman laeista, niiden vaikutuksista ja muodoista ja moraalisista 
totuuksista"
176
 määritteli ne rajat, joiden sisään opettavaisen maalaustaiteen oli aset-
tauduttava. Ensinnäkin taiteen oli oltava selkeästi esittävää ja "luonnonmukaista", 
luonnon väärentäminen ilman tarkoitusta ei ollut suotavaa.
177
 Toisekseen kuvattavien 
tekojen oli oltava moraalisia, eli niissä tuli tuoda ilmi hyveen palkitseminen ja pahan 
tuomitseminen. Koska karikatyyrit eivät selkeästi tuominneet kuvaamaansa käytöstä, 
ei niitä voitu pitää hyvinä välineinä opettamisessa.  
Vuosisadan edetessä kiihtyvä koulutuskeskustelu korosti erityisesti lapsen koulutusta, 
nuoruus oli se aika, jolloin tyhjä taulu maalattiin ja jolle loppuelämä perustui.
178
 Visu-
aalisen kulttuurin rikastuessa (ks. s. 38-39 ) myös kuvataiteiden mahdollisuuksiin 
koulutuksessa alettiin kiinnittää uudenlaista huomiota. Koska maalaustaide pystyi 
opettamaan myös vielä lukutaidottomia nuorukaisia, oli sillä etuasema esimerkiksi 
kirjoitukseen nähden. Tätä etuasemaa Barryn kaltaiset moraaliset taiteilijat korostivat, 
ja siihen uskoivat myös muut kouluttajat. Kirjailijana ja kirkonmiehenä toiminut John 
Trusler (1735-1820) ilmaisi uuden näkemyksen erityisesti nuorille suunnatun teoksen-
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sa Proverbs exemplified, and illustrated by pictures from real life. Teaching morality 
and a knowledge of the world; with prints esipuheessa vuonna 1790.  Hän kertoo saa-
neensa idean muuten niin kovin kuivien ja epäviihdyttävien moraalisten opetusten 
esittämiseen kuvallisessa muodossa, nähtyään monet nuoret – jotka eivät muuten olisi 
tarttuneet opettavaiseen teokseen – Hogarthin painokuvien seurassa. Trusler uskoi 
teoksensa kuvitettujen moraalisten opetusten tekevän nuorten mieleen paljon pysy-
vämmän vaikutuksen kuin pelkän tylsän tekstin tai skolastisen nuhtelemisen. Trusler 
jatkaa:  
Every eye is able to collect the meaning of a picture, and the idea suggested by it, is 
caught at a glance, but, to receive impressions from books, it is not only necessary to 
read, but to reflect; and I very much doubt whether the sermons of a Tillotson ever 
preached so effectually, as the paintings of a Hogarth.
179
   
Edistysusko oli vahvasti sidottu koulutusoptimismiin. Ihmisen henkisten kykyjen 
edistys alkoi jo nuoruudesta ja ihmisten kehittyessä yksilöinä, myös yhteiskunta ko-
konaisuutena edistyi. ”All nature exists in a state of perpetual improvement” totesi 
yksi aikansa tunnetuimmista tiedemiehistä ja ajattelijoista, Erasmus Darwin.  Myös 
muun muassa runoilijana lääkärin ammattinsa ohella toiminut Darwin oli yksi edis-
tysajattelun suurimpia lipunkantajia valistusajan Englannissa. Darwin oli pääteokses-
saan Zoonomia (1794-96) hahmotellut edistysoppinsa pohjalta varhaisia teorioita evo-
luutiosta, josta tuli hänen pojanpoikansa Charlesin elämäntyö. Darwinin edistysajatus 
sai kirkkaimman olomuotonsa hänen viimeisessä pitkässä runoelmassaan The Temple 
of Nature (posthum. 1803). Tässä teoksessa, jonka alkuperäinen nimi oli The Origin 
of Society, Darwin ilmaisi optimistisen näkemyksensä evoluution ja edistyksen inhi-
millisistä ja sosiaalisista seurauksista eläinkunnan matkatessa alkeellisimmasta oliosta 
sivistyneiden ja älykkäiden ihmisten muodostamaan yhteiskuntaan. Darwin ei uskonut 
synnynnäisiin ideoihin, vaan korosti tiettyjen toimintojen toistoa tapojen muodostami-
sessa, tapojen jotka muokkautuivat ympäristön vaikutuksesta ajan myötä. Aistien 
avulla ihminen oli myös kykeneväinen oppimiseen ja sen myötä edistykseen.   
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Darwin korosti oppimisessa ja kehityksessä erityisesti assosiaatiota, imitaatiota ja 
toistoa, joiden kautta ihminen sopeutui ja muokkautui ympäristöönsä. Hänen mukaan-
sa lapsen oli helpompi oppia suorittamaan uusia tekoja, jos teko oli aiemmin esiinty-
nyt hänen katseelleen. Nähdessään jonkin teon, ihmisen silmä ikään kuin toisti sen, 
vaikkei katsoja varsinaisesti liikuttanut vielä lihastakaan: ”when any action presents 
itself to the view of a child [---] the parts of this action [---] are imitated by parts of 
the retina of his eye”. Kun sitten tuli aika suorittaa teko, oli tämä teko helppo suorittaa, 
sillä tässä vaiheessa se koostui ainoastaan niiden liikkeiden imitaatiosta tai toistosta 
koko vartalon lihaksilla, jotka silmän verkkokalvolla oli jo suoritettu.
180
   
Näin Darwin antoi näköaistille hyvin keskeisen aseman oppimisessa, jos jokin teko oli 
nähty suoritettavan, oli sen imitaatio itse asiassa vain jo tehdyn toistoa, ”which is the 
easiest kind of animal action”. Saman idean pohjalle rakentui myös Barryn argumentti 
maalaustaiteen opettavaisuudesta ja hyödystä moraalisessa kasvatuksessa, kuvasihan 
maalaustaide juuri noita tekoja, jotka nähtyään ne oli helppo toistaa. Siinä missä mo-
raalinen maksiimi esim. "toimi hyvin" oli abstraktio eikä viitannut mihinkään konk-
reettiseen tekoon, jota katselija olisi voinut matkia, antoi kuvataide käytännön esi-
merkkejä hyvistä teoista: ” Go and do thou likewise”181, kuten kuvataiteilija Valentine 
Green totesi Raamattua lainaten. Maalaustaide ei voinut olla abstraktia, vaan se viitta-
si aina itsensä ulkopuolella olevaan ”todelliseen” maailmaan. Tämä liittyi valistuksen 
uudenlaiseen koulutusideologiaan johon Truslerikin viittasi: pedanttisuuden ja ulko-
apänttäämisen sijaan painotettiin havainnoinnin ja empirismin merkitystä.
182
 Koska 
koulutus oli avain kansan edistämisessä ja sivistämisessä ja koska kuvat olivat oppi-
misen välineinä tehokkaita tarjotessaan esimerkkejä imitaation arvoisista teoista, oli 
ne saatava palvelemaan moraalia. Tätä kautta yhteiskunta voisi yhä edistyä kohti täy-
dellisyyttä. Usein ajan kuvataiteen tutkimuksessa kuitenkin unohdetaan tämä ajan 
tieteellinen tausta: toisaalta Locken pohjaoletus ihmisestä tyhjänä tauluna, joka kehit-
tyy oppimalla, ja toisaalta Reidin (ks. luku 2)  ja Darwinin käsitys eleistä luonnollise-
na kielenä ja imitaation merkityksestä oppimisprosessissa. 
Edistys oli oikeastaan koko Adelphin maalaussarjan kantavana teemana. Barry 
kirjoitti hänen Adelphin maalaussarjan tarkoituksesta:  
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In this series, consisting of Six Pictures on Subjects useful and agreeable in themselves, 
I have still further endeavoured to give them such a connection as might serve to illus-
trate one great maxim of moral truth, viz. that the obtaining of happiness, as well indi-
vidual as public, depends upon cultivating the human faculties.
183
 
Teoksen osat olivat:  
1. Story of Orpheus 
2. A Harvest Home or Thanksgiving to Ceres and Bacchus 
3. The Victors at Olympia 
4. Navigation, or the Triumph of Thames (tai vaihtoehtoisesti Commerce, or the Tri-
umph of Thames) 
5. Distribution of Premiums in the Society of Arts &c. 
6. Elizium, or the state of final Retribution  
 
Monet aikakauden kirjailijat käsittelivät samoin ihmiskulttuurin kehittymistä ja täy-
dentymistä villistä, itsekkäästä alkutilasta sivistyneeseen, harmoniseen, järjen hallit-
semaan sosiaaliseen nykyaikaan. Vuonna 1796 Richard Paine Knight julkaisi ”didak-
tisen” runonsa The Progress of Civil Society, joka voisi hyvin olla Barryn maalaussar-
jan kirjallinen vastine: 
From the same source the attractive power began, 
Which changed the wandering brute to social man: 
First native the rugged savage led 
To the rank pleasures of his lawless bed:-- 
Promiscuous glow’d the fierce instinctive flame, 
Unchecked by reason, and unawed by shame, 
Till, often cloy’d with what he oft desired, 
His passions sicken’d, and his nerves grew tired: -- 
Then, lull’d in intervals of soft repose, 
The social thought of sympathy arose: 
The converse of the soul the sense beguiled, 
And dalliance, turn’d to gentle friendship, smiled: -- 
Still growing habit the fond couple binds, 
Connects their interests, and unites their minds: -- 
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Their rising offspring closer draw the chain, 
Strengthen each link, and bid its force remain: 
Congenial hopes, and mutual wishes rise, 
And weave connubial with parental ties.
184
 
 
Knight oli jakanut pitkän runonsa Barryn tapaan kuuteen “kirjaan”, jotka olivat otsi-
koitu: ”Of Hunting”, Of Pasturage”, ”Of Agriculture”, ”Of Arts, Manufactures and 
Commerce”,  “Of Climate and Soil”, “Of Government and Conquest”. Barry puoles-
taan  tiivisti aiheensa Adelphin maalaussarjaa esittelevässä teoksessaan suorasa-
naisesti: “We begin with Man in a savage state, full of inconvenience, imperfection 
and misery; and we follow him through several gradations of culture and happiness, 
which, after our probationary state here, are finally attended with beatitude or misery.”  
Tämä valistuksen ajalle tyypillinen edistysajattelu on se sisällöllinen konteksti, johon 
Barryn maalaussarjan aihe on asetettava. Ajatus historian edistymisestä villistä ja 
raa’asta keräilijästä, maanviljelyksen keksimisen kautta paikalleen asettuvaan, ja aina 
valistusajan sosiaaliseen kansalaisen järjen hallitsemaan aikaan sai ilmaisunsa mones-
sa ajan taideteoksessa. Barryn maalaussarjan viesti oli, että ihmisen tuli kouluttaa ja 
sivistää itseään, näin tehden hän oli edistyvä kohti aina suurempaa onnellisuutta. Tä-
män viestin se välitti kuvallisessa muodossa, koska se oli tehokkain kommunikaation 
tapa. 
Barryn edistys- ja koulutususko oli vahvasti valistuksen englantilaisen suuntauksen 
mukaista. Hän vastusti rousseaulaista luonnontilaisen ihmisen ihailua. Maalaussarjan 
ensimmäisestä osasta kirjoittaessaan Barry totesi että siinä esitetyt ”muinaisuuden 
henkilöt ”are in what is called the state of nature, a state far short of the golden age 
and happiness some have unwisely imagined”---“without wisdom and skill”.  ”Want 
of human culture is an evil”, Barry jatkaa.185 Vasta sivistyessään ja sosialisoituessaan 
ihmisestä tuli järkevä ja rationaalisesti toimiva. 
Barryn oman ajan ”inhimilliseen kulttuuriin” ja edistysajatukseen kuului oli myös 
käsitys työnjaon (division of labour) positiivisesta merkityksestä taloudellisessa edis-
tyksessä. Samoin kuten Adam Smithin kaltaiset uudenlaiset talousajattelijat – mutta 
toisin kuin monet aikalaistaiteilijat – Barry uskoi kansalaisten "oman osuutensa" 
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mahdollisimman tehokkaaseen suorittamiseen, jotta yhteiskunta kokonaisuutena toi-
misi tehokkaasti. ”Every man then, in this warfare of life, art, &c. is either soldier or 
general, and must not timidly desert his post, and leave the field in possession of his 
base antagonists”  Tämä näkemys on hyvin pitkälti vastakkainen renessanssista juon-
tavan uomo universalen käsitteen – jonka kannattajana esimerkiksi vielä Reynoldsia 
voidaan jossain määrin pitää
186
 – kanssa, ainakin jos tämä tarkoitti henkilöä jota tiesi 
kaiken kaikesta muttei kyennyt toimimaan tehokkaasti missään toimessa. Tämän takia 
Barry halusi kuvata maalaussarjassaan tiettyjä tekoja, joita kansalaiset voisivat emu-
loida. Hän ei halunnut kuvata universaalia hyvettä sikäli kun se ei ollut saanut muoto-
aan jossain konkreettisessa teossa. Barryn maalaussarjan neljäs osa, “Commerce, or 
the Triumph of Thames” on itsessään, kuten Barrel on huomauttanut, taloudellisen 
voittokulun juhlistajana jotain täysin klassisen taideteorian vastaista.
187
 
Tämä on Barryn Adelphin maalaussarjan aatteellinen tausta. Ensinnäkin se sisällölli-
sesti kuvasi yhteiskunnan edistyksen ja täydellistymisen tarinaa. Se teki tämän kuval-
lisessa muodossa, jotta teoksen viesti välittyisi tehokkaasti vastaanottajille. Kaikki 
kuvatut asiat ovat hyveellisiä, imitaation arvoisia tekoja tai tapahtumia historiasta. 
Barryn Adelphi, johon seuraavassa kappaleessa perehdymme syvemmin, oli modernin 
edistysoptimistisen yhteiskunnan ylistys. 
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James Barry: Story of Orpheus (Adelphin 1. osa) 
 
James Barry: A Harvest Home. of Thanksgiving to Ceres and Bacchus (Adelphin 2. osa) 
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James Barry: The Victors at Olympia (Adelphin 3. osa. Huom! kuvaa on rajattu) 
 
 
James Barry: Navigation, or the Triumph of Thames (Adelphin 4. osa) 
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James Barry: Elizium, or the state of final Retribution (Adelphin 6. osa. Kuvaa rajattu)  
 
Barryn maalaussarja vuonna 1809  
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Adelphin maalaussarja ja historiataiteen opettavaisuus 
Barry kirjoittaa itse Adelphin maalaussarjan alusta:  
”in July 1777, I began the work here exhibited; and although I was without patron, for-
tune, or encouragement, without wages to subsist on, and with no other assistance to 
carry it on, than what I was to derive from any other occasional works that might fall in 
my way; with only these to rely on”---“I have to thank God for it, that in the main the 
work went on pleasantly enough.”188 
Barry oli koko elämänsä vakuuttunut julkisen historiataiteen suuruudesta ja hyödystä. 
Taide piti saada gallerioista ja näyttelyistä yleisön nähtäville, jotta kansalaiset voisivat 
imeä itseensä sen opettavaisuuden ja viisauden. Maalaustaide oli Barrylle “the real art 
of wisdom”,189 eikä tämän viisauden taidon sulkemisesta akatemian seinien sisään 
voinut olla minkäänlaista hyötyä. Englannissa, jossa julkisella taiteella ei ollut pitkiä 
perinteitä ja jossa siihen kohdistui epäilyksiä muun muassa katolisten maiden yleelli-
syyden ja turmeluksen takia, ei Barryn tehtävä ollut helppo.  
The Royal Academy yritti kyllä alkuaikoinaan jurruttaa julkista taidetta maahan. Tä-
mä yritys tuli lähimmäksi onnistumistaan St. Paulsin katedraalin koristamissuunni-
telmassa. Joukko akatemian maalareita, juuri akatemian jäseneksi valittu Barryn hei-
dän joukossaan, ehdotti 1773 Lontoon pääkirkon edustajille sen seinien koristamista 
suurin historiallisin maalauksin, maalareiden omalla kustannuksella. Vaikka St. Paul-
sin tuomiorovasti ja tuomiokaputuli olivat alustavasti hyväksyneet hankkeen, Lontoon 
piispa ja Canterburyn arkkipiispa kuitenkin tyrmäsivät sen ilmeisesti sen “katolisuu-
delta” haiskahtavan luonteen vuoksi.190 
St. Paulsin projektin epäonnistumisen jälkeen monet akatemian taiteilijat vetäytyivät 
yrityksistä tehdä julkista suuren luokan historimaalausta. Barry kuitenkin uskoi van-
kasti näkemyksiinsä ja kun the Society for the Encouragement of Arts, Manufactures 
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and Commerce suunnitteli 1774 uuden rakennuksensa suuren kokoushuoneen koris-
tamista, oli Barry taas mukana hankkeessa. Society for the Encouragement of Arts oli 
alkuun suunnitellut suuren maalaustyön toteuttajiksi St. Paulsin katedraalin suunni-
telman taiteilijoita, mutta taiteilijoiden kieltäydyttyä hankkeesta projekti hautautui. 
Barry kuitenkin näki tässä ainutlaatuisen tilaisuuden Englannissa harvinaisen suuren 
luokan historiamaalauksen toteuttamiselle ja vuonna 1777, kolme vuotta alkuperäisen 
suunnitelman kariutumisen jälkeen hän lähestyi seuraa omalla ehdotuksellaan. Barry 
halusi toteuttaa suuren projektin yksin ja oli valmis tekemään sen omalla kustannuk-
sellaan kunhan seura vain kustantaisi maalaustarvikkeet ja Barrylle annettaisiin oikeus 
valita maalausten aiheet itse.  Barryn ehdotus hyväksyttiin ja hän aloitti työt heinä-
kuussa 1777.
191
 
Barry omistautui täysin Adelphin työlleen, jonka tekemisen hän oli itse alunperin ar-
voinut kestävän kaksi vuotta. Lähes varattomana ja todellisessa niukkuudessa eläen 
Barry maalasi työtään kuusi vuotta, kunnes hän vihdoin suostui maalaussarjan en-
simmäisen näyttelyn järjestämiseen huhtikuussa 1783. Barry kuitenkin viimeisteli 
työtään tämän jälkeenkin aina tilaisuuden tullen ja vasta vuonna 1790 hän sanoi maa-
laussarjan olevan lopullisesti valmis.
192
  
Paitsi Barryn henkilökohtainen omistautuminen ja uhrautuminen Adelphin työlle, 
myös moni muu seikka kertoo siitä, kuinka Barry todella uskoi julkisen maalaustai-
teen opettavaisuuteen. Ensinnäkin hän haki töilleen ja ajatuksilleen tukea akatemian 
tai yksityisten mesenaattien sijaan julkisilta tai puolijulkisilta koulutuksellisia intres-
sejä omaavilta tahoilta kuten Society for the Encouragement of Artsilta
193
 ja  muun 
muassa antiikin tutkimusta edistäneeltä the Society of Dilettantilta.
194
 Adelphissa Bar-
ry pääsi myös itse päättämään aiheensa, joka oli hyvin linjassa sen ajatuksen kanssa, 
että maalarin tulee opettajana päästä itsenäisesti kertomaan näkemyksensä. Tämä ero-
si niistä harvoista muista aikakauden kansallisista historiamaalausta tukevista projek-
teista, kuten esimerkiksi kustantaja ja mesenaatti John Boydellin alullepanemasta 
Shakespeare Gallerystä, jossa töitä tilattiin tietyn valmiin aiheiston pohjalta.  
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Myös Barryn jatkuva Royal Academyn kritisointi – se kun ei Barryn mukaan promo-
voinut tarpeeksi aktiivisesti julkisen taiteen asiaa – kertoo omaa kieltään Barryn us-
kosta taiteen kouluttavaan voimaan. Kun Royal Academy päätti vuonna 1796 perustaa 
tuotoistaan eläkerahaston omille jäsenilleen, oli Barry tuohtunut päätöksestä ja ehdotti 
että rahat tulisi mieluummin käyttää julkisen gallerian tai kansallisen taidekokoelman 
perustamiseen, josta voisivat hyötyä sekä taiteilijat että suuri yleisö.
195
 Barry ei ha-
lunnut rajata taiteesta saatavaa hyötyä vain pienelle sivistyneelle kansanosalle, jolloin 
taide toimisi ihmiskuntaa arvon mukaan erottelevana välineenä. Barryn visiossa tai-
teesta hyötyjinä olivat kaikki kuninkaasta kerjäläiseen. Barryn kärkäs kritisointi johti-
kin lopulta hänen erottamiseen akatemiasta.
196
 
Barryn teossarja sai ensimmäisen näyttelyn auetessa hyvän vastaanoton ja muun mu-
assa Samuel Johnson ylisti sen älyllistä sisältöä: ”Whatever the hand may have done, 
the mind has done it’s part. There is a grasp of mind there which you find no where 
else”.197 Aldboroughin jaarli kirjoitti Barrylle henkilökohtaisen ylistyskirjeen vierail-
tuaan näyttelyssä ja lupasi tukea Barrya taloudellisesti kunnes hän saisi osakseen an-
saitsemansa kunnian.
198
 Barryn maalaussarja tarjosikin Dr. Johnsonin ja Aldboroug-
hin jaarlin kaltaisille sivistyneistön henkilöille esimerkkejä imitaation kaltaisista teois-
ta ja vastaanotto oli hyvin linjassa Barryn toteamuksen ”the principal merit of Pain-
ting [---] is it’s address to the mind”199 kanssa. Esimerkiksi teoksen viides osa, ” Dis-
tribution of Premiums in the Society of Arts &c.” oli juuri sellainen moraalista yhteis-
kunnallista tekoa kuvaava maalaus, jonka hyveellisyydestä voitiin katsojan toivoa 
ottavan oppia.  
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James Barry: Distribution of Premius in the Society of Arts &c. (Adelphin maalaussarjan 5. osa) 
 
Kyseinen osa oli omistettu järjestölle, jonka ”Suureen saliin” Barry maalauksen to-
teutti. Society of Arts, jonka koko nimenä oli Royal Society for the Encouragement of 
Arts, Manufactures and Commerce, oli perustettu vuonna 1754 tukemaan nimensä 
mukaisesti kansallista kaupallista toimintaa kuten kangastöitä, sikäli kun sillä oli jon-
kinlainen yhteys taiteelliseen työhön. Seura järjesti kilpailuja ja jakoi palkintoja ja 
palkkioita nuorille käsityöläisille, jotka kunnostautuivat helposti teolliseen tuotantoon 
sovellettavissa taiteellisissa töissä kuten uusissa kangaskuoseissa, joita myymällä maa 
pystyi kasvattavaan taloudellista vakavaraisuuttaan. Tällaisen palkinnonjaon hetken 
Barry on ikuistanut maalaukseen:  
”The distribution of Premiums in a Society, founded for the patriotic and truly noble 
purposes of raising up and perfecting those useful and ingenious arts in their own coun-
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try, for which in many instances they were formerly obliged to have recourse to foreign 
nations, forms an idea picturesque and ethical in itself”.200 
Teos oli myös Barryn arvostamien aikalaisten yhteismuotokuva, henkilöiden joukosta 
löytyy muiden muassa ylhäisöä Walesin prinssin ja Northumberlandin herttuataren 
muodossa, oppineita kuten Samuel Johnson, Edmund Burke, Elizabeth Montagu ja 
tiedemiehiä kuten anatomian tuntija William Hunter.
201
 Barry maalasi työnsä taustalle 
myös uusia mekaanisia laitteita osoituksena teknisen innovaation yhteiskuntaa edistä-
västä vaikutuksesta. Paitsi että itse palkintojenjako - taiteellisen ja yhteiskuntaa edis-
tävän työn palkitseminen – voitiin nähdä imitaation arvoisena tekona, Barry varmasti 
uskoi myös hyveellisten aikalaisten imitoinnin olevan sopivaa, sikäli kun katsoja tun-
nisti maalauksen henkilöt ja tiesi heidän historiansa.  
Kun Barry oli kuitenkin vaatinut taiteen oppijoiksi koko kansaa, voidaan kysyä oliko 
hänen monimutkainen maalaussarjansa opetus alemman kansan luettavissa? Lukutai-
doton tuskin ymmärsi Barryn maalausten viestiä, vaikka se oli esitetty kuvallisessa ja 
siis periaatteessa kaikkien ymmärtämässä muodossa. Barry kuitenkin kirjoitti, että 
taiteen tuli olla olemassa ”for public use”, ja että sen tuli palvella ”the improvement 
and entertainment of the nation at large.”202 Aiempi tutkimus on korostanut tätä erään-
laisena epäonnistumisena, Barryn taide oli liian vaikeaa laajan yleisön ymmärrettä-
väksi.
203
 Barryn taideteorian tarkempi tutkimus kuitenkin osoittaa, että vaikka Barry 
uskoi taiteesta olevan hyötyä koko kansalle, ei hänen mukaansa kansan alempien ker-
rosten tullut keskustella suoraan korkean luokan opettavaisen historiataiteen kanssa. 
Ylevän taiteen tuli valistuksen ideaalien mukaisesti vedota mieleen ja järkeen, ei vain 
silmään ja tunteisiin kuten karikatyyrit tekivät.
204
 Barryn mukaan taiteen korkeimpien 
tasojen todellinen ymmärtäminen ja arvostaminen vaati katsojalta tiettyä määrää poh-
jatietoa ja myös aikaa teosten todelliseen tutkimiseen.
205
 Barry pyrki taiteessaan vies-
timään filosofisia totuuksia, taide oli ”sister of poetry and child of philosophy”. Vai-
keita asioita ei voitu yksinkertaistaa niin, että ne olisivat yksinkertaisten mielten tajut-
tavissa. Barryn taiteen monimutkaisuus voidaankin nähdä myös vallankäyttönä, se oli 
tapa jättää tietty oppimaton luokka sen yhteiskunnallisen diskurssin ulkopuolelle, jota 
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Barryn mukaan kuvataide parhaimmillaan oli. Taiteen kieltä ei saanut karikatyyrien 
tapaan alentaa kaikkien ymmärrettäväksi niin, että ”ne jotka osaavat juosta, osaisivat 
myös lukea”, sillä silloin sen viestissä ei voisi olla todellista syvyyttä.206 Koska kuva-
taide oli kommunikaatiomuotona kaikkien ymmärrettävissä, koska se oli ”tulenarkaa” 
aineista viestien välittämisessä, oli sitä harjoitettava varoen ja vastuuntuntoisesti. Yk-
sinkertainen, järkeen vetoamaton taide oli taiteen olemuksen rappiotila ja tämä rappio 
tuli poistaa kansan nähtäviltä. 
Barryn visiossa maalaustaiteen viestin välittämisessä taiteilijalta suurelle yleisölle 
tulivat kuvaan sivistyneet taiteentuntujat.
207
 Heidän avulla vaikeampikin viesti johdet-
tiin huipulta alemmille tasoille. Taiteen viesti tuli välittää muillekin kuin ylemmille 
luokille, mutta juuri tällä tavalla. Barryn näkemyksessä taiteen opettavaisuus siis kulki 
suurille massoille yhteiskunnan vakiintuneiden valtarakenteiden kautta. “The higher 
exertions of Art”, Barry kirjoittaa, “require for the develloping of all their beauties, 
not only some degree of information in the spectator, but also that he considers them 
with some attention and study”. Barry toivoo, että niin kuin Italian renessanssin aika-
na, myös hänen omana aikanaan nämä älyä ja vapaa-aikaa omaavat taiteentuntijat 
voisivat olla ” a kind of useful and very argeeable medium between the artists and the 
public.”208 Yksinkertaiset karikatyyrit kyllä ”tuijottivat katsojia suoraan kasvoihin” 
(s  .42), tämä ei ollut kuitenkaan se tapa jolla Barryn tahtoi kuvien kommunikaation 
tapahtuvan. Kuvien välittömän vastaanottajiksi kelpuutettiin ”men of plain, useful, 
good sense, with hearts strongly biassed to integrity and public service.”209  Kun suu-
ret miehet – Samuel Johnsonin, Aldboroughin jaarlin ja Edmund Burken kaltaiset 
henkilöt – keskittyivät suureen opettavaiseen taiteeseen esimerkiksi heidän piireissään 
suositun antiikkisten mitalien keräämisen sijaan, heistä tulee parempia yhteiskunnan 
johtajia.
210 
Parempina yhteiskunnan johtajina he lopulta olivat hyödyksi koko yhteis-
kunnalle ja kansan syville riveille. He olivat se yleisö, joiden kautta taiteesta tuli saa-
da oppia, heidän kautta taiteiden todellinen opetus ja hyve valui koko kansalle.
211
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Barryn maalausten monimutkaisuus olikin tapa kontrolloida kuvien avulla käytävää 
kommunikaatiota. Siinä missä monet aikalaiset peräänkuuluttivat lainsäädännön kiris-
tämistä karikatyyrien esittelyn osalta, Barry vetosi ennen kaikkea taiteilijan vastuun-
tuntoon. Kuvataiteilija, jolla oli hallussaan tämän tehokaan ja universaalin kommuni-
kaatiokeinon avaimet, oli tunnettava vastuunsa ja harjoitettava taidettaan hyvän tar-
koituksen puolesta. Kun taide oli tarpeeksi monimutkaista, se automaattisesti esti vas-
tuuntunnottoman ja helposti johdateltavissa olevan kansan osallistumisen kuvalliseen 
viestintään. Valistuksen järjen valtakunnassa usko siihen, että vain sivistyneet ihmiset 
tiesivät koko kansan informaationtarpeen, päti myös kuvataiteen kommunikaatiossa. 
Tutkimus, joka on tulkinnut Barrya ainoastaan taideteorian näkökulmasta, on nähnyt 
Barryn taiteen opettavaisuuden vaatimuksen, joka oli antiikin ja renessanssin perua, 
vanhanaikaisina ja Barryn ripustautumisen niihin turhana jääräpäisyytenä. Kun kui-
tenkin otamme huomioon valistusajan laajemman aatehistoriallisen ja filosofisen kon-
tekstin, huomaamme, että Barry uskoi näin ajankohtaisten filosofisten näkemysten 
pohjalta, joka oli tulkinnut ihmisten käyttäytymistä ja oppimista. Se ”teko”, jota Barry 
yritti suorittaa osallistuessaan diskurssiin taiteesta ja yhteiskunnasta, oli puhaltaa uutta 
henkeä klassiseen taideteoriaan modernin yhteiskuntafilosofian avulla. Näin hän pyrki 
oikeuttamaan opettavaisen historiamaalauksen uusilla, omasta ajasta kumpuavilla 
uskomuksilla. Barry pyrki luomaan taidetta, joka oli yhteydessä muualla intellektuaa-
lisessa maailmassa esiintyviin edistysajatuksiin, taiteen suhteen hän halusi ”to unite it 
more closely with the utility and improvement of mankind, in manners, in understan-
ding, in private and in public virtue.” 212    Tämä on yksi tärkeimmistä seikoista, joka 
on mielestäni jäänyt tunnistamatta aiemmassa Barry-tutkimuksessa.  
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5. Lopuksi 
Merkkiteoria, jonka mukaan kuvataide luonnollisia merkkejä käyttäessään pystyi imi-
toimaan luontoa muita taiteenlajeja tehokkaammin, oli monessa mielessä 1700-luvun 
uusklassismin ilmiö. Se perustui pohjimmiltaan Aristoteleen mimesisteoriasta johdet-
tuun oletukseen taiteesta luontoa imitoivana aktiviteettina ja se sai valistusaikana uut-
ta pontta Locken empiristisen filosofian kautta. Tämän merkkiteorian suhde taiteen 
opettavaisuuden vaatimukseen ja toisaalta muihin 1700-luvun tieteellis-filosofisiin 
näkemyksiin on ollut huonosti tunnettu.  
Merkkiteoriaan perustuva näkemys kuvataiteesta universaalina ja opettavaisena 
kommunikaatiokeinona vaikutti kuitenkin taustalla lähes kaikessa aikakauden taide-
keskustelussa. Taidekeskustelu – joka kiihtyi paitsi akateemisen taiteen institutionali-
soituessa, myös karikatyyrien levitessä – pohjautui näihin samoihin perusolettamuk-
siin, käytiin sitä sitten the Royal Academyn luentosaleissa tai Lontoon painokuvakau-
poista pursuvilla kaduilla. 
Vaikka englantilainen taidekoulutus ja teoria akatemisoitui, ei se päässyt vielä 1700-
luvun loppupuolella irti historiastaan. Akateeminen teoria yritti tietoisesti tehdä pesä-
eroa hogarthilaiseen "kansantaiteeseen" ja siihen liittyvään taideteoriaan korostaak-
seen omaa ylevyyttään ja vakavastiotettavuuttaan. Taustalla vaikutti kuitenkin sekä 
akateemisessa, että yleisemmässä kuvateoriassa samankaltainen usko kuvien voimaan 
ihmisten moraalin ja tekojen vaikuttimena. Uskottiin, että taiteella oli voimaa vaikut-
taa kansalaisten mieliin ja moraaliin. Uskottiin, että kuvataiteella oli väärin käytettynä 
tuhoisat ja oikein käytettynä parantavat vaikutukset yhteyskunnan kannalta. 
Mitä Barry itse asiassa peräänkuulutti, ei ollut vain taiteiden tason nostaminen, sillä 
hän uskoi taiteiden elävän symbioottisessa suhteessa koko muun yhteiskunnan osa-
alueiden kanssa. Hän halusi pikemminkin parantaa koko englantilaisen yhteiskunnan 
moraalista ja mentaalista perusrakennetta, jotta se nousisi antiikin Kreikan luovuuden 
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tasolle. Näin ollen Barryn ajatukset eivät olleet vain taidekeskusteluun liittyviä, vaan 
ne olivat taiteilijan näkemys koko yhteiskuntaa koskevasta kehityssuunnitelmasta. 
Barry oli toisaalta ensimmäinen englantilainen taiteilija, joka otti käytännössä toteut-
taakseen renessanssista periytyvät ideaalit taiteen genrehierarkiasta ja taiteen opetta-
vaisuuden vaatimuksesta. Barry pyrki perustelemaan klassisen taiteen opettavaisuu-
den oman aikansa yhteiskunnallisten ja filosofisten näkemysten avulla, saadakseen 
kansan ymmärtämään paremmin taiteen kasvattavat mahdollisuudet. Toisaalta hän oli 
viimeisimpiä joka vaali näitä ajatuksia edes ideatasolla. Taide paitsi etääntyi akatee-
misista ideaaleista porvarillistuessaan, se sai uusia ideaaleja romantiikan taideteorian 
myötä. Theophile Gautierin 1830-luvulla hahmottamat ideat taiteesta taiteen vuoksi, 
ovat kuin täysin toisesta aikakaudesta vain parikymmentä vuotta sitten kuolleen Bar-
ryn teorioiden kanssa. Gautierin mukaan taiteen ei tullut palvella ketään muuta kuin 
itseään, ja moraalinen opettavaisuus ei uuden romanttisen teorian mukaan tullut kuu-
loonkaan. Barry piti kuitenkin elämänsä loppuun asti kuin väkisin kiinni ideaaleista, 
jotka eittämättä olivat hiljalleen haihtumassa menneisyyteen jo hänen omana elinai-
kanaan. 
 
Romantiikka voidaankin nähdä monessa mielessä vastakkaisena Barryn edustamalle 
1700-luvun opettavaisen taiteen diskurssille. Romanttinen ironia pyrki jatkuvasti te-
kemään tyhjäksi oman vakavuutensa, ohjelmallinen "taide taiteen vuoksi asenne" teki 
heti alkuunsa tyhjäksi ajatuksen siitä, että taide olisi olemassa palvellakseen jotain 
suurempaa tarkoitusta itsensä ulkopuolella. 
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6. Lähteet 
Primäärilähteet: 
Painamaton: 
James Barryn ”Commonplace Book.” Boole Library, University College Cork. Digi-
toituna osoitteessa: 
 http://charliedaly.com/JamesBarryBook/ 
 
Painetut: 
The Aberdeen magazine 1790: literary chronicle, and review;  for The Year 
MDCCXC. ...Vol. 3. Aberdeen. 
Algarotti, Francesco 1765: An essay on painting written in Italian by Count Algarot-
ti. Dublin. 
The Analytical review1793: Vol xvi from may to august inclusive. London. 
Gerrard Andrewes [1798]: A sermon preached at the anniversary meeting of the 
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